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A MAN ERA DE PROLOGO 

Oueremo* converlir. con su reapertura. el Taller Siqueiros en un 
verdadero centre de estudio y practica de las tests dc Squaro* . con 
el objeto dc impulse las inquietudes fomauvas tlc ' a ]Uven ^ ^ e 
diosa del future, en el arte, anhclanto de velvet a crear ^a .orr cnu 
sana y vital come prolongacion de las inquietudes del honih -re > ^ 
“undo mode mo en que vivimos y para encontrar cl verdadero sent 
do de !os profclemas sociales y el mode de resolverlos para benefit i 

v bienestar de nuestra comunidad y del pueblo. 

Basados en la tradicion del realismo que nos legaron los I undo 
dotes del Mural ismo Mexicano, realismo integral 
cimentado en la conciencia y esperanzas de ^ ^ ^ es " ucle 
pularcs. y con cl frnne proposito de semr al hombre en su at am* 

historico, secuiremos sus ensenapzas. 

Dentro de nuestros propositus editoria.es y come , pnutcra taa 
hemos querido reeditar la fundamental obra < onto se pmta un 
Mural’*, acotada desdc hace muchos artos. . 

Hemos incluido ademas. de manera muy smtetica y obje nva. las 
impor^SsTxperiencias del ultimo Mural del "Polytonm. C ultural 

Siqueiros”. 

Cuernavaca. Mor..junio de 1977 



HI Director del Taller Siqueiros 
Luis Arenal Bastar 





PREAMBULO DEL AUJOR 

O Con el (hr del Renaoimiento Italiano (1600), termmo el 
mwral'vnno canto forma de funcion primordial en el arte de 
la pin tin a del mundo de cultura occidental. 

O Durante lot rig! os xvni, xix y lo que va del xx, la pintma 
transportable, la no ligada a la arqidtecncra, esto es, la que hoy 
denominamos de eaballetc, substituyo a la anterior conno expre- 
si&n de funcion fundamental. 

O Los mtentos vruralistas de los discfpulos de )uan Augusto 
Domingo Ingres (mediados del siglo xix), lo mismo quo los pos- 
terior es de Puvis de Chavamtes, por ser expresiones de intention 
puramente hrtelecrual, —individual y no functional—, carecieron 
de verdadcra magnified e mtporumcia bistoricas. 

O Fue hasta 1922, en Mexico, con el surgimiemo de nuestro 
movbmemo pictdrico modemo , que rcsurgio potencialmente en 
el conjvnto del panorama ntundial, tal forma de expresidn 
pldstica. 

O Ahora biev, al hacerse aquel movbmemo muralista -emtio 
partidario simultaneo de la estampa-, se bho publico; al hacerse 
publico, se hrzo ideclogico y al hacerse ideologico, consecuen- 
temente, adopt 6 un proposito formal nuevo-realista. Y su ac- 
tual vaguedad teorica al respecto, no mega el hecho tdcito. 



CAPITULO I 



MEXICO. COMO PRIMERA EXPERIENCE PARA 
LA REFNTEGRACION PLASTICA 



En Toons los pcriodos florccientes del arte, a troves de la hisroria 
enters de las sociedsdes. la piastica fue integral. Lo fue en China, 
en Egipto, cr. Grecia, en Roma, en la Edad Media Crist iana, en el 
mundo arabe, en el pre-Renacimiento, en el Renacimienro, en la In- 
dia. en la America pre-hispanica v aun en la America Colonial. Fue, 
para decirlo con mayor daridad, una exprerion plastics simultanca 
de arquitectura, esculrura. pintura. policromia, etc., piastica uni- 
TARIA. 

Tal unidad piastica se debid, fundamentalmentc, a su funciona- 
lidad igualmente integral: funcionalidad por apego a las particulari- 
dadcs climatoldgicas, a las caracteristicas del subsuelo y del suclo. a 
la tecnica, a los materialcs, a las herramientas, espccifica c hisrorica- 
mente correspondientes. Y, asimismo por apego, como objetivn final, 
fue fie) al comerido social-estetico de sn epoca. 

En el mundo plasrico contcmporanco -anresala histories de un 
nuevo Renacimiento— la arquitectura y la pintura crcan, pero sin 
cnconrrar aun el punto de su nueva coincidence, dado cl caractcr 
incomplcto c inrrascendente dc sus concepcioncs, socialcs y cstcricas, 
sobre ki.'ncionauoad. 

F.l movimicoto muralista mexicano, nucstro movimiento (1921- 
1950). que partid dc un proposito funcional politico, constiruyc la 
excepcidn en el ronjunto arriba senalado del arte inodcrno interna - 
cional. De ahi su caomic trascendencia histdrica. 

Los remanenres estetidstas dc sus impulsorcs nos llcvaron, casi 
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exclusivamcnte durante el periodo initial, a trabajar en arquitecturas 
coloniales o viejas: la Escuela Nacional Preparatory, la Secretaria dc 
Fducaci6n Publics, la anrigua iglesia de la hoy Escuela de Chapingo, 
etc. O bien, nos condujeron a arquitecturas recientes en las cuales 
no se habi'a concebido previamente, con sentido arquitectonico-pic- 
torico, el complcmento muralista: el edifido de Salubridad Publica, el 
cdificio de la Suprema Corte, etc. 

Quiencs percibianios la scnalada anoroalia — muy explicable en- 
tonces- de nuestros esfuerzos productivos, nos vimos obligados a 
introducir modificaciones en las arquitecturas coloniales en que tu- 
vimos que operar. Tal es el caso dc la obra que realize actualmentc 
en el edifido de la ex-Aduana, hoy Tesoreria del Gobiemo del Dis- 
trito Federal. 

En consecuencia, nuestro movimienro muralista, que toco cl as- 
pecto fundonal fundamental, -que cs el aspccto del comcrido social- 
humano de todo edifido-, no ha llegado aun a hacer culminar lo 
que hoy denominamos fundonalidad integral, esto es, el desideratum 
de la plasrica integral a que nos referimos. Todavia hoy, mientras 
nosotros complementamos edificios coloniales con nuestra pintura 
mural, se construyen simultaneamente mil lares de edifidos moder- 
nos, en los que sus autorcs — arquitectos o ingemeros — no han sospe- 
chado siquiera la posibilidad de coordinar plasticamente nuestras 
respectivas especialidades. 

Y. para mi, es incuesrionable que por el hecho de haber escogido 
arquitecturas viejas — en parte- nuestra tecnologia tuvo necesaria- 
mente que scr vieja tambi&i. Los procedimientos denominados fresco 
y encaustica, con sus corrcspondientes herramientas, son los medios 
organicamente relarivos a esas arquitecturas. 

En toda manifestation arristica, y de manera muy particular en 
las artes plasticas -que son artes matcriales-, las superformas o cs- 
tilos, y en ultimo extremo la estetica que brota de ellos, son una 
consecuencia dc la fundon integral y de su consecuente tccnica. No 
puedc olvidarsc que los materiales y herramientas de production en 
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las artes plasticas tienen valor generador, valor determinante, tanto 
formal como cstcrico. 

1 lasta aqui un hecho historieo y algunas consideradones sobre 
estc hecho. Pero, ;la trayectoria que sigue la sodedad nos permite 
suponcr que la plasrica volvcra nuevaniente a ser integral, esto es, ar- 
quitcctura, pintura, escultura, policronu'a, etc., manifestadas en un 
solo cucrpo? 

En mi conccpto, careccn de toda razon quiencs, en lo que va de 
agio xx, han sostenido que las diversas manifestaciones de las artes 
plasticas sc han liberado al rccobrar su autonomia. Si la plasrica inte- 
gral fuc la mas alta manifestation dc la cultura arristica a t raves de 
los sights, tal liberation no puedc set mas que mutilation, mas que 
simple reduction potential del fenomeno cstcrico en el campo de la 
plasrica. 

La separation de la escultura, la pintura, los vitrales, etc., de la 
arquitectura fue una consecuencia natural de los conccptos indivi- 
Jualistas correspondicntes a la socicdad post-Rcnacentista, a la So- 
cicdad Liberal. La sodedad nueva sera, cada vex mas, una socicdad 
col ecti vista, infinitamente inas amplia en cste sentido, dc lo que fue- 
ron las sociedades engendradoras del pasado anistico, pues aquellas 
tenian un caracter tcocratico. coiectivo-rciigioso, y estuvicron diri- 
gidas por minorias esclavistas. 

El mundo de hoy, anritipo iniciai del dc manana, es ya un mun- 
do multitudinario, para Servian, entre otras muchas cosas mas, de la 
plasrica integral. 

No cabe, pues, la mcnor duda. En cl future se construiran ar- 
quitecturas dc eseala urbana (la arquitectura edificio-autinomo, de- 
jard dc cxisrir); inmensos cstadios, tcarros y cines; inmensas escuelas, 
hospirales, casas de reposo; inmensos museos, monumentos a los 
heroes dc la vida national y a los heroes de la cicncia y del arte. 
Y cstas obras, que no se lcvantaran solamente cn las grandes ciu- 
dades, o en la proximidad de ellas, sino en toda la extension territorial 
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tie los p-iises, tendran neccsariamente un caraccer plastico-integral, 
esto cs, un caracter funcional integral. 

No cs posible concebir esas construcciones —pane integrante dc 
sumas arquitcctonicas urbanas— , sin el complemento de la pintura 
mural, fija y inecanicaincnte movible, sin la escultura, fija y meca- 
nicamentc movible, sin un nuevo ripo de vitrales, sin policromia total, 
tin elocucncia social total, ya que esa nueva plastica no podri scr 
solo confortable, cn el sentido material del termino, sino tambien 
psicoldgica, pedagdgica, politica y, en ultimo extremo. floradon dc 
una estctica superlativa. 

Pcro una plastica integral de tal naturaleza, no podra ser obra 
mas que de una nueva tccnologia, de su nueva y propia tecnologia 
cientifica y mecanica (la del pasado fue cmpirica y anesana). U 
supcracion dc la tccnologia que ha sido ya adoptada para la edifi- 
cation arquitcctonica modema. y para la edificacion en general, pero 
aun no comprendida per la casi totalidad de los pintores, escultorcs, 
disenadores, etc. 

Una nueva tecnologia que sumara al cemento, al acero, al cris- 
tal, a los plasticos, los materiales creados por la quimica orgamca 
modema, susccptiblcs de ser empleados cn la pintura mural, cn la es- 
cultura policromada monumental, en la poiicromia de los edifidos, 
etc., tales como cl ccludoidc, cl hulc artificial, la baquelita. la vinejita, 
los diversos silicones, las varias piroxilinas. las inatcrias pietdneas 
luminosas, las diversas fomias de iluminacion artificial, los reboques 
o aplanados dc composiddn sensible a la pintura, mcdiante corricn- 
tes clectricas. coino hoy cxisten papclcs scnsibles a la fotografia a 
colorcs, y dcccnas de nuevos materiales que nos deparara la cienaa 
del mundo porvenir. 

Una nueva tccnologia que sumara. igualmente, a los matenalcs 
modemos dc construction. dc pictori/acion y escultura. antes enume- 
rados, las nuevas herramientas creadas por la mecanica modema. talcs 
como cl acrdgrafo, cl lincografo, la pistola de airc. cl pantdgrafo dc 
proportion mural, la camara cincmatografica, para la captation del 
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moviiniento y del espacio, el proyecror clcctrico, y todo aquel ins- 
trumental que facilite y enriquezea la obra plastica figurativa. 

Una nueva tecnologia material que ldgicamcnte presupone una 
nueva tecnologia formal, relativa a las nuevas y consecucnrcs for- 
mas dc composiddn y perspective, ya que Us tradicionales, por esta- 
ticas, por mecamcas, en el sentido filosofico dc inertia, no corres- 
ponderian ya a los espados activos de una arquitectura activa, de una 
arquitectura cn que la concepcion de las formas gcomctricas no sera 
inertc. sino dinamica en un grado maximo; la concepcion dc que cl 
rcctangulo, el cuadrado, la dreunferenda, etc., no son formas fijas, 
sino transformablcs en todas las geometrias imaginables. Una com- 
position y una perspectiva que se realizan considcrando al espcctador 
no como una cstarua. o como un automata que gira cn eje fijo, sino 
como un ser que se mueve cn una topografia, y cn un transito corrcs- 
pondienre a esa topografia de naruraleza infinita. 

Una tccnologia pictdrica y escultorica, cn suma. que se va a 
agregar a superficies arquitcctonicas edneavas, convcxas, dc combi- 
nacidn entre las primeras y esta ultima, con rompimientos csccnicos, 
cn zonas pictdricas y escultdncas, previa y adccuadamcntc ubicadas 
dentro dc las arquitecturas. 

L'na tccnologia psicologico-politica que no podra, en mi con- 
cepto, manifestarse como simple agregado dccorarivo (casos de la 
pintura mural elegante de Lc Corbussicr, Wird, etc.) sino complc- 
mento sodal politico-clocuentc, esto cs, una cstrucmracidn fonnal 
nuevo-realista, pues de otra manera la funcionalidati de csta plastica 
integral scria incomplcta. Hoy por hoy, ya cxistc dentm dc la arqui- 
tectura modema. y cs indudable que su csencia plastica no puedc 
scr mas banal, por simplemcntc exquisita. 

No me cube la mcnor duda de que la tccnologia que usan la 
mayor parte dc mis coiegas coinpatriotas, seria un hccho heretico de 
conrrachoquc cn la came plastica dc una nueva arquitccrura, cn el 
conjunto dc la nueva plastica integral que anhclamos. Imagincse, por 
un montento, la escultura livida -la escultura no policromada—, el 
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pano mural pictorico —simple ampliacion del cuadro de caballeie 
o de taller—, los procedimientos denominados fresco y encaustica, la 
composicion rigida dentro del pano mural autdnomo, la iluminacion 
tradidonal de la obra escultorica y pictorica, etc., y se comprendera 
que la insistenda en ello no seria otra cosa sino una forma mas del 
equx'voco. 

Voces nuevas, pues, las voces nuevas de una plastica integral que 
s6lo pueden ser emitidas por gargantas nuevas. 

• • • 

Pero, jcual es la exacta signification y trascendenda del mura- 
lismo mcxicano, que me ha permitido hacer las consideradones ante- 
riores, en el conjunto intemacional del arte modemo? Veamos: los 
renacentistas italianos subdividx'an el arte de la pintura en dos parti- 
cularidades: pintura ilustrativa y pintura decorativa. Tales cran sus 
denominativos textuales. 

Llamaban pintura ilustrativa a la que tenia por cometido divul- 
gar una idea, una doctrina, una ideologia, una filosofia. Llamaban 
pintura decorativa a la que no tenia por cuxnetido divulgar idea, doc- 
trina, ideologia o filosofxa algunas, sino exdusivamcnte omamentar, 
adomar, complementar esteticamente, en suma. La primera, en con- 
secuenda, era pintura religiosa, y pintura prof ana la segunda. Aquella 
tenia por cometido producir, conforme a un dogma, Golgotas, Des- 
cendimientos de la Cruz, Ascensiones. etc., y fata, desnudos pagan os, 
paisajcs, bodegones. En el primer caso, se traraba en rcalidad de 
composicioncs (obras de carac-r general), en el scgundo, de estu- 
dios pardales (obras de caractcr particular). La pintura ilustrativa 
tenia por mercado la Iglesia. La pintura decorativa, la aristocracia y 
los mcrcaderes, o sea el cmbrion renacentista de la clase que hoy 
conoccmos por burguesia. Esos mercaderes, naruralmente, como cau- 
sa economico-social genera triz, detcrminaron su correspondiente 
efccto estetico. 

Ahora bien, el mundo modemo, el mundo post-Renacentista, 
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mundo de econoinia burguesa, opto, naturalmcnte, por la pintura 
decorativa, por la pintura adomo, por la pintura complemento estetico 
exclusho al margen dc toda implicacidn supuesra extrapictorica. A su 
vez, la Iglesia y el Estado sc desentendieron, total o parcialmente, de 
ese problem a. Asi lo decerminaba el nuevo orden social. 

Sin embargo, dentro de ese orden social de pintura decorativa, 
esro es, de pintura formalista (la forma por la forma misma y nada 
mas), dentro de ese orden de naturalismo o academismo a politico, 
de neoclosicismo cezotmista ajeno a toda intcncidn idcologica, de 
dadoismo, dc fauvismo, dc ctu’isino (sediccnte concrctista o abstrac- 
donista), de surreal ismo sujeto a la “poesia del subconscicntc", etc., 
se produjo una exception: el movmnento de pintura modems en 
Mexico. Un movimicnto que nacio y sc dcscnvolvio sobrc la base 
del mas inconfundible programa de pintura ilustrativa, como sc vcri 
despufa, para llegar a consrituir la primera expresion contemporanca. 
el primer antccedcntc de los movimientos en favor dc una nueva 
pintura decorativa que hoy agitan al mundo entero, y dc una mancra 
cspecifica al denominado mundo occidental. No es orra cosa, in- 
cucstionablemente, el impulso, con centro en Paris, que busca en 
estos precisos momentos la salida hacia un nuevo redismo integral, 
como lo demuestran los manifestos y obras ‘(la reoria y la practical 
de sodcdadcs tales como El ktrmbre testigo deltmte de la reaJidad 
(“L’homme Temoin Devant La Rcalite”), la Sala Necrrealista del 
ultimo Salon dc Otono, y muchos otros hechos. Sociedadcs, por 
otra parte, que incluyen entre sus miembros fundadores a fonna/istas, 
o ex-formalistas, tales como Pablo Picasso, Fernando Legcr, Eduardo 
Pignon, etc., etc. 

Esto es, una corriente intemacional que, como acontecio en Me- 
xico hace muchos arios, despufa de arrojar por la borda las doctrinas 
filosdfxcas (no son otra cosa) del artepurismo, del arte libre de toda 
opresion tematica e inclusive anecdotica, es decir, las doctrinas filo- 
soficas “libe rales'" de un arte ortodoxamente decorativo (usando la 
justisima expresion de los Renacennstas italianos), busca precisamente 

17 



L 



(Amo se pinta un mural 

una doctrina filosbfica contrapucsra a la anterior. Una doctrina filo- 
s 6 fica ijue no puede constituir en esencia mas que un nuevo huma- 
Ttirrno en cl ane dc la pinrura, que no puede ser mas que un movi- 
miento nuevo-ilustrarivo. Una corricnte, por ultimo, que inicia su 
inarcha — ya larga y penosarnentc adelantada por nosotros en Mexi- 
co— en un camino que debe conducir ineludiblemente hacia las con- 
diciones filosbficas y aplicativas que produjeron los perfodos mas 
florecientcs de la historia del arte, solo que en las condiciones socia- 
les, ricntlficas y tccnicas de nucstro tiempo y del tiempo porvenir. 

• • • 

Ahora bien. 5 como se cxplicaria, con mayor precision, el hccho 
antes expuesto? 

Yo lo he explicado ya de la manera siguiente: 

Nuestro movimiento pictorico moderno dc Mexico, prcsentido 
reoricamente desde cl ano de 1911, tiempo de nuestras primeras re- 
vucltas estudiantiles dc Bellas Artes contra el despotismo de la peda- 
gogia academica, c iniciado romanticamente el ano de 1922, epoca de 
nuestras primeras practicas en la pintura mural y el grabado politico, 
es la unica manifestation arristica, de conjunto, procedente de nn 
pis de la America Latina, que ha obtenido beligermcia nuenuciotud. 
En todas partes sc le menciona y se le discute. Puede decirsc que su 
repercusion mundial ha sido ya mayor que la alcanzada por la obra 
poetica de Ruben Dario pues csta, de evidente origen frances en su 
comicnzo, no llcgi> en rcalidad a rcbasar, como fucnte de influcn- 
cia, los llmites dc los paises de habla espanola y, quizas, portugucsa. 

Se trata, cvidcntementc, del primer impulso artlstico latino- 
americano no colonial, no depcndiente, que no cs un rcflejo vtecd- 
nico profcsional del arte frances en boga —como aconcece, en mayor 
o mcnor proportion, en todos los paises dc America, y tambien en 
Espaiia— , sino mas aun, y muy detcrminantementc, un brote con- 
creto de reforma profunda en el dcsconcierto del arte contemporaneo 
universal, independientefnente de lo ernbrionario o valioso que se 
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considere el conjunto, o las partes, de su produccion directa, como 
valor absoluto intrlnseco de arte. 

Mexico, en cfecto, fue cuna dc la primera manifestacion objetiva 
de la era presence en favor de un nuevo y mayor arte de Estado, en 
suina, en el terreno de la plastica. El prnner pals en dondc los ar- 
tist as aplicamos, cn actitud colcctiva, la determination dc rcconquistar 
las grandes formas socialcs dc expresion en las artes plisticas, des- 
aparccidas practicamcnte con la temiinacion del Renacimicnto; la 
conquista dc la cquivalcncia moderna, en las condiciones dc la vida 
y dc la tecnica modemas, concretamos ahora, dc las formas sociales 
mayorcs corrcspondientes a las que hablan servido para matcrializar 
cl arte represen tativo en las cpocas mas florecientcs dc la Historia 

Mexico fue, asl, en todo el mundo moderno, cl unico lugar don- 
de se produjo, consecuentemente, el primer acto de rcbcldla. teorica 
y practica, de abajo a arriba, de adentro a fuera, contra las formas 
predominantes en una produccion plastica destinada formalmente, 
fisicamcnte, unicamente —con exclusion de las grandes formas socia- 
les que hablan predominado en el pasado— , a servir de complemento 
V cquivalencia estetica al circunscrito hogar rico, culto o snob; pues 
no es otra cosa, en ultimo extremo, toda esa pequena plastica encon- 
chada, de elite, creada en la intimidad prccaria para la intimidad aco- 
modada. genial o estupidamente pueril, de tecnica material anacro- 
nica, bioldgicamente mezquina siempre, a la que hoy aplicamos los 
denominativos comunes de “pintura de caballere" “dibujo uniejem- 
plar”, “escultura-bibelot de banco giratorio" y "litografla y grabados 
tradicionalcs de tiraje rcducido y numerado”; las formas plasticas o 
graficas exccpcionales, secundarias, en las iinportantes civilizacioncs 
de aycr (pucsto que siempre han cxistido y siempre podran cxistir 
las pequenas pinruras. esculturas y grabados dcstinados a la intimidad 
del hogar). convertidas en las formas plasticas socialcs fundatnevtales, 
iinicas. dc hoy. 

Un anhelo nuevo y un impulso de rcbcldla surgidos en cl Mi- 
xico dc la Revolution; la cquivalencia de la Revolution Mexicana, en 
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el campo de la cuitura; un movimiento que al hacer hincapie en la 
causa social macriz del objeto de arte de hoy, la natural cza derer- 
minante de su dcinanda economica, fijo lo escncial de todo el fcno- 
meno cstetico-plastico del mundo cntero de su tiempo. Un impulse 
colectivo quc tiene, en esa virtud, el merito trascendental de habcr 
hccho tal “dcscubrimiento”, la primera platafomia critica — autocri- 
tica, en consecuencia— , indispensable en lo absoluto para que cl 
mundo del arte pueda avanzar haeia el futuro. 

El umco movimiento, pucs, con perspcctivas. muy iniciales pero 
suficienteincnte categoncas, en el conjunto vacio de las anes piasti- 
cas contemporaneas del mundo cntero. 

El unico iinpulso intemacional con una tcoria, muy juvenil cier- 
tamente, la teoria rudimcntaria de un movimiento embnonario aun, 
pcro una teoria y una tcoria vital, en todo caso. Adenias, el unico 
movimiento intemacional modemo con una prictica inicial conse- 
cuentc con su teoria, una practica con todo lo contradictorio quc 
tienen inevitablemcntc los periodos de transition. aun carentes de las 
formas y subformas integralmente propias, con todo lo mixto quc 
les cs natural en las ineludibles etapas antcriores a la construction 
dc "su propia catedral gutica”, con todos los inconvenicntes de lo 
que aun es balbucicntc. de lo que aun no ha configurado su propia 
elocuencia y su propio .idem, in. pcro indudablemente una practica 
con un amplio caniino por delantc, el unico caniino fisico — y este- 
rico, en consecuencia-, quc conduce funcionalmenrc, en acto dc equi- 
valence social, hacia lo que hoy podcinos llaniar un nuevo realismo, 
el nuevo realismo nuevo-humanista del presente y del futuro inme- 
diato y, como posterior desideratum, hacia un nuevo y mas grande 
clasicismo. 

Un movimiento, nuestro movimiento de Mexico en favor del 
arte publico, que did vida por primera vez en varies siglos a un nuevo 
tipo de arrista civil, a un nuevo artista ciudadano, a un nuevo artisra 
combatiente, en contraposicidn al artista tradicional de Mexico, al 
artista mcxicano anterior a la Revolution, tipico bohemio montpar- 
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nassiano, de exclusiv3 y muy precaria economia burocratica — acade- 
mico o fauve— , dc la America Latina, y en contraposicidn tambien 
al parasitario subsnob apohrico, o politico dilettante, de Europa. El 
nuevo tipo de artista que forzosamenre debia corresponder a una nue- 
va manera de production funcional-social publica en el arte. 

Un movimiento de arte moderno con una plataforma politica 
logica: la conquista de los medios de materializacidn del arte publico, 
arte mayor, en toda la amplitud de los rerminos, similar en su tiempo 
al dc todas las grandes epocas de la historia del arte, mediante la 
conquista del soporte econdmico del Estado, con cl correspondiente 
apoyo politico y financiero de los organismos populares cxistentcs o 
por venir. Esto es, la unica manera razonablc de llcgar a substituir 
cl actual secuestro econdmico —la obra dc arte que fisicamente hace 
posiblc ese secuestro-, para goce exclusivo de pocos hogares ricos, 
"cultos’’ y snobs, por el usufructo civil, publico hasta lo maximo. 

Solution particularmente importantc, la unica solution en nues- 
tros paises de la America Latina, donde se carece en lo absoluto de 
todo mercado artistico interior privado. Donde no hay, tampoco, 
ninguna perspectiva histdrica para que esc mcrcado —con la ampli- 
tud indispensable, en todo caso— pueda aparecer alguna vez. 

La unica ruta, sin duda alguna, que rendran que seguir indefec- 
tiblcmente, en un proximo futuro, todos los artistas de todos los pai- 
ses, inclusive los dc Paris y los parishtistas. 

c Puede proponerse otra cosa despues de analizar, aunque sea so- 
mcramente, el actual panorama artistico del mundo? jExiste, acaso, 
otro indice indicador de nuevas rutas? Las corrientcs modernas de 
Paris, lo unico vivaz de anteayer, se han quedado definitivamente 
afonicas. 

• « • 

c'Cual fuc el proceso historico — ranto ideologico como tecnico— 
de la pintura mexicana modema? Creo que sobre este particular, 
por scr dc extraordinaria importance, deberemos, en efecto abrir un 



20 



21 



COMO SE PINTA UN MURAL 

parentesis exphcativo. No cabc duda que cn los Estados Unidos, 
como cn muchas otras partes del mundo, se habla dc la pintura me- 
xicana modema, del “Renacimicnto Mexicano en la pintura”, pero 
poco, o nial, se sabe lo que esc movimiento represents. 

La pintura mexicana modema es la primera manifestacion artis- 
rica de la America Larina que ha merccido ocupar sitial de primera 
fila en el concierto dc la cultura universal. 

En las posrrimerias del porfirismo, la mente intelectual de los 
mexicanos, como su economia y su politica, era tipicamente colonial. 
No tem'an ojos mas que para las manifestacioncs del arte europeo, 
sobre todo para las dc Pan's. Ningun acto dc rcbeldi’a contra la “me- 
tro poll dc la crcacidn anistica". Ni cl mas leve anhelo, por simple 
impulso dc dignidad humana, en favor del derecho nacional a la par- 
ticipation en el progreso del fenomeno cultural intcmacional. 

Hasta 1904, o 1906, aparecicron los primeros balbuceos fccun- 
dos. Ei Doctor Atl, a su regreso de Europa, inicid una cainpana dc 
prosclitismo, aun sin formulaciones tedricas concretas, en favor de la 
pintura mural y dc la ‘‘mexicariizacidn del arte”. 

Atl era entonces un socialista dc tipo italo-espaiiol, o mejor di- 
cho, un anarco-sindicalista. Sus inquietudes estcticas se producian 
paralclamcnte con las actividadcs politicos de la Casa del Obrero 
Mundial contra la dictadura oligarquica dc Porfirio Diaz. 

Mas tardc, en 1908-10, sc produjeron las primeras manifestacio- 
ncs pictdricas con tcmarica nacionaiista. Francisco dc la Torre, Sa- 
turnino Hcrran, etc., son sus primeros autorcs. Parcce scr que cl 
impulso populista o popularist3, folklorista en esencia, es el que pre- 
cede a todos los importances movimientos cn el arte. 

En 1911, como consecucncia explicable de la nueva corriente 
impresionista de Europa, los alumnos dc la Escueia de Bellas Artes 
nos lanzamos a la buclga. Objcto del movimiento: supresidn total 
dc los metodos aced fmicos y cstablecimiento dc una escueia al aire 
libre. Jdvcnes revolucionarios, que vem'an de participar acrivamente 
cn la lucha politica contra la dictadura porfiriana (Jose de Jesus Iba- 
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rra. Graciel Cabildo, Miguel Angel Fernandez, etc.), en cab czar on 
la accion referida. Los mas jdvcnes. y entre cllos yo, nos sumamos a 
sus actividadcs. 

Triunfd la huclga y se abrid la primera escueia al airc libre en 
cl pueblo de Santa Anita, bajo la direccidn del pintor impresionista 
Alfredo Ramos Martinez. 

En 191 3, los alumnos de la flamantc Escueia de Sanra Anita re- 
partiainos nucstro tiempo entre actividades Conspirativas contra el 
regimen de Victoriano Huerta y preccupaciones tccnico-formales del 
impresionismo. 

Con la conspiracidn vino la persccucidn y el ingreso dc la ma- 
yor parte de nosotros al ejercito de la Revolution, el ejcrciro Cons- 
titucionalista. 

Asi ernpezd nucstro contacto disecto con el pueblo dc Mexico. 
Pero no fue solo cl contacto con el honibre de Mexico, sino con la 
idiosincrasia o idiosincrasias del hombre de Mexico, con la gcogra- 
fia, con la arqueologia, con la historia entcra del arte de Mexico, con 
su arte popular, con la cultura entcra de nuestro pais, resumiendn. 
Estc contacto did muerte cn nosotros al tradicional bohenrio pa- 
risicnsc. 

Asi pudimos conccbir que cl arte habia tenido una gran fun- 
cidn social cn todos los importantes periodos dc la lustona, ya lucra 
ane dc listado o arte subversive contra cl Estado. Nos parccio evi- 
dente, frenre al asombro de los estetas, embriones dc ".irrepuriscas", 
que el arte cristiano habia sido, ni mas ni nienos, un arte *lc pro- 
paganda. 

Coadyuvar, pucs, al desarrollo de la Revolution Mexicana cn 
proceso, desde la plaraforma dc la production ariisrica, fuc desde 
entonces nucstro desco mas grande. 

En 1919, otros pintores y yo, fubms a Europa. I n Pan's cncon- 
tre a Diego Rivera Asi se produjo cl encuentro cnire cl nuevo fer- 
vor y el nuevo ideario, de los jdvcnes pintores mexicanos que habia- 
mos participado de una manera directa en las luchas armadas dc la 
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Revolucidn Mexicans, reprcsentados por mi, y un periodo importan- 
risimo de la revolucion fonnal en las anes plasticas de Europa, repre- 
sentado por Rivera. 

Paris vivia entonces el pcriodo post-cubista, quizas cl mas im- 
portante de las corricntes modemas. Las teorias dc Cezanne y sus 
proselitos: “Hacer del impresionismo un arte como el de los museos; 
estructurar geomctricamente” me parecieron —como Io eran— el prin- 
cipio de una positiva revalorization del arte. Ahora, naturalinentc, por 
lo increiblcmenrc clcmenralcs, me sirven para comprender lo pro- 
fundo del pozo de decadencia en que habia caido cl arte con la ter- 
minacion del Rcnacimicnto. 

En 1921, resumiendo mis ideas, que eran las de los companeros 
estudiantes de pintura que habiamos participado cn la lucha armada 
y las ideas de Diego Rivera, que eran las ideas del movimienro reno- 
vador del Paris dc entonces, di expresidn en la revista “Vida Ame- 
rica", de Barcelona, a mi conocido “Manificsto a los Plasticos dc 
America”: Constituir un arte monumental y heroico, un arte hu- 
mano, un ane publico, con el ejemplo directo y vivo de nuestras 
grandes. y extraordinarias culturas prchispanicas de America. 

Un poco mas tarde, y csto me parcce hoy muy importante, agre- 
gue: "La rcvolucibn pictorica dc Paris cs una revolucidn dc las su- 
perficies dc las tel as hacia arriba, v una revolucion verdadcra y pro- 
funda solo puede scrlo dc la superficic de las tclas hacia arriba y 
hacia abajo. Es decir, una revolucion en lo que a la funcion del arte 
respccta y en lo que concicmc a las formas corrcspondientes a esa 
funcion v no solo cn los esrilos.” 

Pero, jcomo realizar un arte monumental v heroico, un arte pu- 
blico? Arte publico, nos dijimos, es igual a arte mural. Y asi empezo 
cl movimiento muralista mexicano, raiz y tronco dc toda la pintura 
mexicana modenia v de las ramificaciones de esra cn el grabado, la 
escultura, la musica, la literatura, la cincmatografia, etc. 

Mas. jcual cs la tccnica del arte mural 5 La encaustica y e! fres- 
co, que fueron los procedimientos de la Antiguedad, la Edad Media 
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y cl Rcnacimicnto, nos respondimos, y pusimos manos a la obra. No 
sc puede saltar hacia el futuro sin apoyarse en el pasado. 

En 1923, frente al convencimiento de que la tematica de nues- 
tras primeras obras no correspondia a la funcion que teoricamentc 
lc habiamos senalado a nucstra produccidn pictorica, resolvimos or- 
ganizamos en un Sindicato Profesional que denominamos “Sindicato 
de Pintores, Escultores y Grabadorcs Revolucionarios de Mexico . 

Este hecho nos entrego a la milirancia politica y mejoro el ca- 
racter idcologico de nucstra tematica. 

Sin embargo, nuesrros procedimientos y formas profesionalcs 
dc produccidn siguieron siendo las mismas: las perdidas formas del 
pasado. 

En 1924, las corricntes politicas en que habiamos penetrado, nos 
condujcron de manera instintiva a la ampliacion del caracter publico 
dc nucstra obra comiin. Nos interesamos por la estampa o ei ane 
impreso y editamos cl pcriddico “El Machete", como organo de nues- 
tro Sindicato. Fuc la tarjeta dc prcsentacion ante las grandes masas 
popularcs dc nucstro pais. 

Discrcpancias politicas con cl Gobiemo, nuestro patron en cl 
campo dc la pintura mural, trajeron consigo el rompimiento dc nues- 
tra organizacidn profesional. Rivera y sus ayudantes siguieron pin- 
tando muralcs. Xavier Guerrero, Amado de la Cueva, Reyes Perez, 
etc., v yo, opramos por la grafica en las piginas de "El Machete 
Orozco y otros sc fueron, por algun tiempo, a los Estados Unidos y 
a Sud-America. 

Despues, intensas acrividadcs politicas v sindicales, la carcel, etc. 
Ya no cramos los simples “aficionados" de la Revolucion que fuimos 
al principio, sino verdaderos militantes en proceso de dcsarrollo. 

En 1930, por estar sujeto a un estricto control policial, me radi- 
qu6 cn Tasco. Mi propbsito era el de rcintegrarme por entcro a la 
produccion artisrica. convcncido de que mis cxpcriencias politicas se 
rraducirian inevitablementc en nuevas formas plasticas. Y rcalice una 
amplia cxposicion en cl Casino Espnnol de esta ciudad. 
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Sin embargo, ya realizada dicha cxposicion, y en una confcrcncia 
que pronuncie en ia misma sala cn que aquella se efecruaba, dijc lo 
siguiente: “No siempre respondc la obra, ya en pracrica, a nuettro 
pensamiento teorico. Son mas duros los remanenres del pasado que 
la conciencia idcolbgica. Lc he agregado a mi obra rcciente una me- 
jor estructura, mas volumcn, y, qnizas, mejor expresion politica; pero 
eso no basta, siguc siendo primitivista y dc torpe ejccucion." 

Mientrns tanto. lubian aparccido en Mexico nuevas gencracio- 
ncs de pintores tedricamcme adictos a nucstro movimiento: Rufino 
Tamayo, Castellanos, etc. Pero cstos pintores, al margen de la lucha 
polirica cn que nosotros habiamos venido operando, acenmaron el 
caracrer cristianista, arqucologista, folklorista. pintorcsco en suma, dc 
nuestro pnmer periodo. Adcntis, iniciaron de nianera mas dirccta 
que nosotros, el paso de la pintura mural a los cuadros transportables. 
De hecho, su conception dejo de scr politica para hacersc exclusi- 
vamente "mexicanista”. Constituian cl embridn del ‘‘artepurismo 
actual". La forma mas grave dc la des>. iacidn dentro de nucstra par- 
ricnlar corricnte. 

Su tecnica material siguio siendo la misma de sus antecesores in- 
mediaros; la misma dc nosotros. 

Fstorbos dc caractcr policiaco me obligaron a exiliarme cn los 
Estados Unidos. Esto cs. a rrasladarmc a un pais de gran desarrollo 
industrial. Asi empieza la historia dc mis tan comcnrados y contba- 
tidos trucos tecnicos. Tmcos que continue, mas tarde, en la Argenti- 
na, en Chile y en Cuba. Pero ninguno de dichos trucos fue resultantc 
de una rcoria preconcebida, sino siempre de hechos imprevisibles, de 
hechos casuales. 

En 1934, ya de regreso a Mexico, y despues de la realization 
parcial de muchas dc las experiences antes referidas, me cncontrc con 
el panorama pictbrico siguiente: Orozco y Rivera habian mejorado 
su primitivo oficio rradicionai, pero sus procedimientos matcriales, 
segufan siendo tan artesanos como antes. Los pintores dc las subsc- 
cuentes gcneraciones ya no eran mexicanistas cn abstracto, sino que 
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sufrian de gravisimas contaminaciones ‘artepuristas" correspondicntes 
a la llamada “Escuela Moderna de Paris". Un "cocktail" dc pinrores- 
quismo mexicanista y de pintoresquismo parisiense, daban la nota 
esencial a sus obras. Para ellos, la pintura mexicana no pasaba dc scr 
mas que una rama, y una rama academica, de la pintura de Paris. Su 
recnica material, como la de sus fuentes intelecntales, seguia siendo 
tan primiriva como siempre. Otros, se iniciaban en un neoacademismo 
de intenci6n tambicn naaonalista. Y considcrando al conjunro de 
la production, aparecta como evidentc el abandono del impulso mo- 
numental, hcroico, nuevo realists verdadero. En cambio, latia una 
preocupacion comercial. con el desco de conquistar el mcrcado dc 
los Estados Unidos y el mercado turisrico yanqui. 

Esto me llev6 a escribir articulos que provocaron mi enconada 
comroversii con Rivera. En esa conrrovcrsia afirmc lo siguiemc: 
Que se hacia arte para la exportation turistica; que el muralismo, 
aunque superior desde el punto dc vista del oficio, se habia reducido 
iamentabl entente cn su proportion fisica-, que habia que superar las 
tecnicas y formas cristianas; que habia que llevar a un grado de ma- 
yor ciencia los metodos aun primitivos y falsos de composicion y dc 
perspcctiva, que con un organo de iglesia podia rocarse tecnicamentc 
un bimno revolucionario, pero que esre insmunento no era el ade- 
cuado para ta) fin; que habia que pasnr de las arquitecturas coloniales 
a las arquirecturas modemas, en las que previamente se hubicra con- 
cebido el agregado de la pintura mural. 

De 1939 a la fecha he ejeeutado obras morales *cn la ciudad de 
Mexico, cn Chile, en Qiba y nuevamentc en Mexico. Las intenciones 
ticnicas de csos murales aparecen en la explication dc mis trucos, no 
cabiendo, por lo tanto, en los limitcs de csta obra, haccr ampliacioncs 
sobre ellos. 

Pero hay algo sobre lo cual convicne insisrir: el panorama pic- 
torico que encomre en Mexico a mi regreso dc la Argentina, ano dc 
1934, no sc ha inodificado en lo fundamental si no cs en el sentido 
del empeornmiento. A la confusion, ya descrita, dc los pintores, debe 
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sumnrsc hoy, una mayor confusion de aquellas personas que sc dedi- 
can a escribir sobre pintura. Muchos de elios son buenos poeras , 
pero sus metodos de analisis. similares a los de los criticos de arte de! 
mundo snob o acadcmico contcmporaneo, no lcs permite llegar a 
conclusiones consrnictivas. Ignorando la verdadera naturaleza y iras- 
ccndcncia histdricas de nucstro movimiento, se han converndo la ma- 
yor parte de cllos en accntuadores cotidianos dc las graves desviacio- 
nes que he venido senalando. Elios tambien han ingerido el veneno 
del “artepurismo”. 

jCual es, entonces, pregunto, la salida frente a la senalada situa- 
cion? Muchos pintores crcen que todo radica en condenar lo que 
elios Hainan “el monopolio dc los tres grandes". 1 Pero estos colegas 
nada en lo absoluto podran conseguir si no presentan una doctnna, 
con nn plan concrcto y una obra superiores. 

Esta doctrina podria partir dc las siguicnccs criricas: 

1 . —Critica sistematica a la concepdon mcxicanista (nada es peor 
que el nacionalismo a ultran7a en el arte), al arqueologismo, al revo- 
lucionarismo populism, al cstancamiento tccnico-material (el arcais- 
mo tccnico-material conduce ineludiblemenre al prunitivismo en el 
estilo), que siguc caracterizando la obra de Diego Rivera, no obstante 
el enorme valor intrinseco de fata en el conjunto del arte mcxicano 
y del arte mundial. 

2. -Cririca sistemadea a las inclinacioncs “artepuristas - ' (mas de 
intcncion tcdrica que de aplicacidn formal, por suerte), como cl con- 
fusionismo polirico (liberalismo nihilista), que ha aparecido de una 
rnancra notoria cn la obra de Jose Qemcnte Orozco, no obstante la 
extraordinaria fuerza potential de ella. 

3. -Critica sistemadea a lastres misticos, el subjetivismo a veces 
remind co (clementos antitericos dc una inter.cion modema y realista 
integralcs), que aparccen en mi obra, lo mismo que a lo obscuro o 
incompleto de mis formulacioncs teoricas. 

1 As! sc denomina en Mexico al gnipo formado por J. C Orozco, Diego Rivera 
y D. A. Siqueiros (N, de la JL). 
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4. — Critica sistematica del “artepurismo” coionial-intelectual 
(malinchismo), cronologicamente retrasado (nuestro movimiento 
tuvo sus origenes formal es en las valiosas inquietudes cubist as ante- 
riores a 1914, con las pracdcas de Rivera), lo mismo que el pinro- 
resquismo subjedvista-decoradvo, que ahoga la obra de Carlos Me- 
rida y Rufino Tamayo, no obstante la valiosa capaddad profcsional 
de axnbos ardstas; como ahoga la de todos aqueUos mexicanos que 
han desert ado de nucstro movimiento comun para sumarsc, tcdrica y 
pracricameme, a las corrientes ya agotadas o desviadas de la “Escuela 
Modema de Paris" y que, hoy por hoy, solo responden al mcrcado 
mob. 

5. — Cririca sistemadea al neoacademismo mcxicanista, rradiciona- 
lista, que es:i danando la obra de muchos talenrosos pintores jdvenes 
de las su* .xuentes generadones y para los cuales “el buen ofido”, 
“la buen? pintura”, “el buen dibujo”, y “el buen grabado", asi, en 
abstracro, y todo reaiizado a travfa de tecnicas arcaicas, constituye su 
unica doctrina formal, por olvido manifiesto del proposito monu- 
mental y de realismo integral que fonno la base de nuestro mo- 
vimiento. 

6. — Critica sistemadea, resumiendo, a las dos causas fundamenca- 
les de descomposidon — de crisis, por lo ranto— , que hay en nuestra 
pintura modema de Mexico en su conjunto: a) La pendstenda, el 
estancamiento, en las reorias, en las tecnicas material es y cn los csti- 
los neccsariamente primidvos y primidvistas, de la epoca inidal de 
nuestro movimiento; b) La progresiva deserdon do las doctrinas y 
pracdcas del senalado movimiento nuevorrealista surgido en Mexico, 
para sumarsc a las corrientes de la sedicente escuela artepurista de 
Paris, que de una inquietud desrinada teoricamcnte a encontrar un 
nuevo orden en la pintura, a “hacer del impresionismo un arte como 
el de los museos”, es dedr, un nuevo clasicismo, sc transform*} en 
una aedtud caotica de especuladoncs purainente formalista, para lle- 
gar a convenirse en un nuevo esdlo; en jugarreta plasrica para solaz 
de “damas y Caballeros” (con las anteriores afirmadones sobre el 
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■'aircpurisnio dc Paris" no pretendo negar !a gran itnportancia que 
tuvo ral movimiento, como impulso de demolition, frente a las ruti- 
nas del acadernisino tradicional, pero otra cosa es pernianeccr “gra- 
ciosamente” en !a ctapa de demolicion). 

Resumiendo: 

Conrrariamcntc a lo que afirman los estetas seudo-modernos de 
las corricntcs dc Paris, si hay progreso fonnal cn las artes plasiicas 
(cuando digo “fonnal” me refiero al fenomeno material y profesional 
que cubnina cn el cstilo). Este progreso de forma, que cs acumula- 
cion progresiva — y aumento, por lo tanto— de valores plasiicos, per- 
feccionamiento del lenguajc plastico, como de la clocuencia plas- 
rica, va histoncamcnrc de la invention dc la silueta, pasando por la 
invencion del esquema de la forma, a la invention del esquema del 
cspacio. a la invencion de la perspective, a la invencidn de la mati- 
zacidn del cspacio. a la invencidn del movimiento de las formas en el 
espacio, a la invencidn de mayor ndmero y juego de texturas. a la in- 
vencidn dc la vibracidn dc la luz y el enfasis en e! descubrimienro de 
los elementos subjetivos (absrractos) que evidentemente forman par- 
re del compuesto de los seres y las cosas objerivas. L'n progreso 
hisrorico, que no sc diferencia, dencro de su particularidad del que 
siguen inherentemente las ciencias y la sodologia. 

Pucs bien. nuesrro movimienro de arte modemo en Mexico, tan- 
to por su teoria como por su practica se encamina, a pesar de los 
scnalados hechos negativos, hacia el encuentro y acumulacidn dc 
todos los valores positives dc la plastica que nos ha legado la hismria 
Es el unico movimiento. en el mundo entero, que realiza ral inten- 
to. Es el desideratum cremo dc un realismo cada vez mas inregral, 
cada vcz mas vcrdadcro. Por cso no puedc haber tnejor anhelo que 
cl del post-barroquismt>. 
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CAPITULO II 



PINTURA MURAL MODERNA 
EN ARQUITECTURA VIEIA 



En el muralismo mexicano, y en el de todo el universo, sc presenta 
un problema: { que hacer con los edificios viejos (las viejas arqui- 
tecturas), aquellos que fueron construidos cuando la Colonia, y a 
principles del siglo xix, que aun se encuentran en condiciones de 
uso? Sin duda alguna, nuestro mundo y el del proximo future sera 
asimismo un mundo de adaptaciones arquitectonicas, toda vez que 
no es factible derruir las viejas ciudades y construir nuevas como por 
arre de magia. Ese problema -el de la adaptation de los viejos edifi- 
tios- es parti cularmente importante en los paises de la America La- 
rina, asi como en todos los de valiosas tradiciones arquitectonicas y 
rconomicamente atrasados. 

No cabe la menor duda. Tendremos que utilizar (y en Mexico 
las hemos urilizado, y las estamos utilizando) esas viejas construc- 
cioncs, muchas de las cuales tienen aun vida suficicnte para perdurar 
quimentos o mas atios. 

Pero e con que tecnica, proccdimientos y estilos habra que dcco- 
rar esas viejas arquitccturas? jHabri que dccorarlas con el estilo 
correspondiente a la arquitectura particular de cada una de ellas? 
Esto es <*a las de estilo colonial con un cstilo colonial (estilo picto- 
rico inextstentc)? Dc ninguna manera. Esto setia caer en un cstilismo 
absurdo y absolutamente inutil para la funcion de la pintura mural 
en nuesrro tiempo. Entonces, jque procedimicntos y estilos deberan 
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“arrepurismo de Paris” no pretendo ncgar Ja gran importancta quc 
tuvo tal movimiento, como impulso de deraolicion, frcntc a las niti- 
nas del academism© traditional, pero otra cosa es pemianccer ' gra- 
ciosajnente” cn la ctapa de demolition). 

Resumiendo: 

Contra rianicnce a lo quc afirman los estetas seudo-modernos de 
las corrientes de Paris, si hay progreso formal cn las antes plast.cas 
(cuando digo “formal" me rcfiero al ftndmeno material y profeswnal 
que culmina cn el estilo). liste progreso de forma, que cs cumula- 
tion progresiva -v aumento. por lo tanto- de valores plasucos. per- 
feccionamienco del lenguaje plastico. como de la elocuencn p as- 
tica, va histoncamentc dc la invention dc la silueta, pasando por !a 
invention del esquema dc la forma, a la invencion del esquema del 
espacio. a la invention de la pcrspcctiva, a la invcnc.on de la mar.- 
zacion del espacio. a la invencion del movimiento de las formas cn e! 
espacio a la invencion dc mayor numero y juego de tex turns, a la in- 
vention dc la vibration de la luz y el enfasis en cl descubr.tmento de 
los clcmentos subjerivos (abstractos) que evidentemente forman par- 
te del compuesto dc los seres y las cosas objetivas. Un progreso 
histdrico. quc no se difcrencia, dentro de su pan.culandad del quc 
siguen inherentemente las ciencias y la sociologia. 

Pues bien. nuestro movimiento de arte moderno en Mexico, tan- 
to por su teoria como por su practica se cncamina. a pesar de los 
senalados hechos negativos. hacia el encuentro y acumulaaon de 
todos los valores positivos dc la plastica que nos ha kgado la histona. 
Es el unico movimiento. en el mundo entcro. que realiza tal mten- 
to Es el desideratum etemo dc un re.tlismo cada vez mas Integra . 
cada vez mas verdadeto. Por cso no puede haber me, or anhelo quc 
cl del post-barroquismo. 
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CAPITULO II 



PINTURA MURAL MODERNA 
EN ARQU1TECTURA VIEJA 



En el muralismo mexicano. y en el de todo el uni verso, se presents 
un problems: ;que hacer con los edificios viejos (las viejas arqui- 
tecturas), aquellos que fueron construidos cuando la Colonia, y a 
principios del siglo xix, que aun se encuentran en condiciones de 
uso? Sin duda alguna, nuestro mundo y el del proximo future sera 
asimismo un mundo de adaptaciones arquitectonicas, toda vez que 
no es factible derruir las viejas ciudades y construir nuevas como por 
arte dc magia. Ese probiema —cl de la adaptation de los viejos edifi- 
cios— cs particularmcnte importance en los paises dc la America La- 
tina, asi como en todos los dc valiosas tradiciones arquitectdnicas y 
economicamente atrasados. 

No cabe la menor duda. Tendremos que urilizar (y en Mixico 
las hemos udlizado, y las estanios utilizando) esas viejas const ruc- 
cioncs, muchas de las cuales rienen aun vida suficicnte para perdurar 
quinientos o mas anos. 

Pero jeon que tecnica, proccdimicntos y estilos habra que deco- 
rar esas viejas arquitecturas? (Habra que decorarlas con el estilo 
correspondiente a la arquitectura particular de cada una de ellas? 
Esto es (a las de estilo colonial con un estilo colonial (estilo picto- 
rico inexistente)? De ninguna manera. Esto seria caer cn un estilismo 
absurdo y absolutamentc inutil para la funcion de la pintura mural 
en nuestro tiempo. Entonces. jque procedimicntos y estilos deberan 
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usarse para tal objeto? Desde luego. no queda otro recurso, para los 
fines de una buena pinrura mural — de una obra de arte de pinrura mu- 
ral— que substraemos de toda consideration de caracter retro.ipcctivo 
en el escilo, para considerar, solo, el lugar corrcspondienre como un 
simple cspacio geometrico, dentro de las particularidadcs de la co- 
rrespondientc estructura de su fabrica. Dicho de otra manera: tenc- 
mos que atacar la solution pictorica mural de un cubo, si la sala 
correspondicnte -solo como ejemplo— es cubica, y aracar la solucion 
pictorica mural de un semicilindro, si la saia corrcspondiente es sc- 
midlindrica. 

El icsultado, obviamente. tcudra que ser cl dc la fusion. Fusion 
de una arquitcctura vieja con una pintura de cstilo modemo o con- 
temporineo. Por otra parte, no fue otra cosa lo que hicicron, en su 
tiempo, los grandes pintores del pre-Renacimiento al pintar sus fres- 
cos en los muros de basilicas y templos de cstilo romanico, o de 
cstilos anteriores al de sus particulares creaciones. Elios, en la Edad 
Media, como nosotros hoy, tenemos un cometido fundamental: el 
de la divulgation de nuesrros correspondientcs men- .jes; pues es im- 
posible imaginarse una obra mural sin lenguaje pedagogico- social . 

Naturalmente, la includible neccsidad, a que me he referido en 
parrafos anteriores, de usar aun edificios viejos en la creacion picto- 
rica muralista. no significa, como lo hemos hccho desgraciadamente 
en Mexico — y lo seguimos hacicndo— , que abandonemos la prcocu- 
pacion primordial de exigir la planeacion previa de coinplementos 
pictoricos muralistas en los millares de edificios nuevos que se estan 
gonstruyendo. Mas este es un asunto que resoivera automaricamcnte 
el tiempo. Volvamos al caso del presente capitulo. 

Desde 1932, en Los Angeles, California, al realizar una practica 
de pintura mural en la “Chouinard School of Ait", sostuve, teorica 
y practicamente, la nccesidad dc pasar del muralismo en edificios vie- j 
jos a un muralistno en edificios modemos y, particularmente, hacia 
el exterior, hacia la calle, es decir, que estuvieran en condiciones ma- 
teriales de ser vistos por el mayor numero posible de personas. En 
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mi segunda practica mural en la misma ciudad, al ej ecu tar !a obra 
rirulada "America tropical”, precise y amplie mis concept os sobre 
este problema. “Hay que volver a la plastica unitaria — escribf en- 
tonccs— , a la plastica que sea simultancamente arquitcctura, escultura 
y pinrura, mas aun, a la plastica toralmente policromada; a una plas- 
tica, por lo tanto, similar a la de las mejores epocas del arte al travfe 
de la entcra historia de la humanidad." 

Existen inultitud de articulos, textos de conferencias, entrevis- 
tas, escritos y actos celebrados en Mexico, en los Estados Unidos, en 
la Argentina, en los que, puede verse como desde 1930 sosrengo la ne- 
ccsidad de lo que siempre he denominado plastica unitaria y a lo cual 
hoy llamamos httegracidn de la plistica. Naturalmente, afirmo desde 
enronccs que esta integration no puede constituir un hecho de sim- 
ple impulso esteticista, que es lo que estan hacicndo en estos mo- 
mentos los formalistas de las diferentes ramas de la plastica, no obs- 
tante haber sostenido durante rres dccadas. cuando mcnos (desde los 
primeros tiempos del funcionalismo Le Corboussier), que la pin- 
tura y la escultura, propiamente dichas. "habi'an salido definitiva- 
menre de la arquitcctura para no volver mas”; “que inclusive los 
euadros de caballete — ni hablar de la pintura mural— s61o Servian 
para abrir ventanas —romper unidades espaciales— en los edificios 
modemos;" que la arquitectura, con sus propias formas, con sus na- 
tu rales luces y sombras, englobaban ya una plastica integral. .. e in- 
clusive tenian, por lo tanto, su propio color” (el mismo principio 
teorico de los escultores post-Renacentistas que encuentran la exis- 
rencia del color en las luces y sombras naturaies y en las tonaiidades 
locales de la piedra, de la madera, etc.); “que, por otra parte la pin- 
tura y la escultura, por mas Tigurativas, podrian llcgar a contaminar 
de “lepra objetivista” un arte esencialmente abstracto, por ajeno a 
toda posibilidad de discurso”. 

En mi controversia publica con Diego Rivera, en 1935, entre 
muchas otras cosas de caricter tecnico que apareceran en capitulos 
posteriores, sostuve sobre el particular rextualmente lo siguiente: “No 
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podemos persistir cn la elcccion dc cdificios a decorar solo por razo- 
nes estcticas (Rivera fuc un invariable parridario de las axquitccturas 
anrcriorcs); hay que pasar, pues, de las viejas arquitecturas coloniales 
a las nuevas arquitccruras de destino publico. Para el objeto debe- 
mos imponcr nuesrra participation previa de los cdificios, niediante 
crabajo dc cquipo, desde el angulo de la pintura y de la escultura 
policromada. En el orden de una nueva pintura mural, convienc ata- 
car la cjccucion de murales exteriores, hacia la calle, frentc al tran- 
siro de las multitudes." 

En todas mis obras murales se puede observar el anhelo de esa 
plasrica unitaria, o dc esa integration modema de la plastica. Un 
anhelo con cicrta canridad dc angusria (aunque no angusria existen- 
cialista, desde luego) coino es iogico comprender en quien ha tenido 
que pintar, invariablemcntc, cn cdificios coloniales o bien en otros 
dc relativa construccidn modema, pero en los cuales no ha tenido 
ninguna panicipacidn cn su planeacion. Ese anhelo se ha manifes- 
tado medianre la sobreestructuration de las salas, o zonas a decorar, al 
curvar sus aristas, el contacto entre los muros, o superficies verrica- 
les, con los tcchos o superficies honzontales, haciendo del conjunto 
una unidad cspacial, mas o menos en la forma en que hubiera im- 
puesto tal solution de haber participado previamente en la Concep- 
cion y construction dc los cdificios correspondientes (Veanse al 
rcspecto las fotografias que se reproducen mas adclante, correspon- 
dientes a mis murales dc La Habana, Chilian, y otros). 



CAP1TUL0 III 



UNA EXPERIENCIA CONCRETA: 

EL MURAL DE SAN MIGUEL DE ALLENDE. 
ANTECEDENTES 



A principios de 1949, la entonces denominada Escuela Universitaria 
de Bellas Artes de San Miguel de Allende, me encargo una serie de 
confercncias sobre la pintura modema en general y sobre la pintura 
modema de Mexico en particular. Produjcron gran interes entre el 
cstudiantado del referido institute, conipuesto en su casi totalidad 
por jovenes norteamericanos veteran os de la guerra, interes compar- 
tido igualmente por el profesorado de la propia cscucla. 

Ahora bien, como es hano sabido en los sectores intelcctualcs 
en los que he trabajado o dictado conferencias sobre anc, me he 
manifestado siempre contrario a la pedagogia didactica, o puramente 
verbalista, en el campo de las artes plasticas y, de una mancra muy 
particular, en el campo del arte de la pintura. Para mi, la iinica pe- 
dagogia posible cn este orden es la pedagogia clasica, esto es, aqudla 
que entrega a lor ertuJimtes o aprendices de pin tin a los conocmricmoi 
tcoricos y practrcos, shirultdneanievte, en el proceso wirtno de la pro- 
duction de ima obra espectfica del maestro , o del eqtupo. jComo 
rcalizar, entonces —me preguntaban mis oyentes— los cnunciados te6- 
ricos y las tecnicas que usted sostiene? 

En aquclla ipoca, la referida cscuela dc Bellas Artes incluia entre 
sus clases un curso de pintura al fresco, bajo la direction del pintor 
David Barajas, antiguo alumno dc la Escuela de Pintura y Escultura 
del Instituto Nacional de Bellas Artes. Trarabasc de la mas tradi- 
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CAJPITULO III 



podemos persistir cn la election de edificios a decorar solo por razo- 
nes esrcticas (Rivera fuc un invariable parridario de las arquitccturas 
antcriorcs); hay que pasar, pucs, de las viejas arquitecruras coloniales 
a las nucvas arquitccturas dc destino publico. Para el objeto dcbe- 
mos imponer nuestra participation previa de los edificios, mediantc 
rrabajo de cquipo, dcsdc cl angulo de la pintura y de la escultura 
policromada. Ln cl orden de una nucva pintura mural, convienc ata- 
car la ejccucibn dc muralcs cxtcriores, hacia la calle, frente al tran- 
sito de las multitudes." 

En todas mis obras murales se puedc observar cl anhelo de esa 
plastica unitaria, o dc esa integration modcma de la plastica. Un 
anhelo con cicrta cantidad dc angustia (aunque no angustia cxisten- 
cialisra, dcsdc lucgo) como es logico comprendcr en quien ha renido 
quc pintar. invariablemente, en edificios coloniales o bien cn otros 
dc relativa construction modcma, pero en los cuales no ha tenido 
ninguna participation en su planeation. Ese anhelo se ha manifes- 
tado mediante la sobrccstructuracion de las salas, o zonas a decorar, al 
curvar sus aristas, el contacto entre los muros. o superficies vertica- 
les, con los techos o superficies horizontaies, hatiendo del conjunto 
una unidad espacial. mas o menos en la forma en que hubiera im- 
puesto tal solution de haber participado previamente en la Concep- 
cion y construction dc los edificios correspondientes ( Veanse al 
respecto las fotografias que se reproducen mas adclante, correspon- 
dientes a mis murales dc La Habana, Chilian, y otros). 



UNA EXPERIENCE CONCRETA. 

EL MURAL DE SAN MIGUEL DE ALLENDE. 
ANTECEDENTES 



A principios de 1949, la entonces denominada Escuela Universitaria 
de Bellas Artes dc San Miguel de Allende, me cncargo una scrie dc 
confercntias sobre la pintura modcma en general y sob re la pintura 
modema dc Mexico en particular. Produjeron gran interns entre cl 
cstudiantado del referido institute, compuesto cn su casi totalidad 
por jovencs norteamericanos veteranos de la guerra, intercs compar- 
tido igualmente por el profesorado de la propia escuela. 

Ahora bien, como es harto sabido en los sectores intelcctuales 
en los que he trabajado o dictado conferencias sobre anc, me he 
manifestado siempre contrario a la pedagogia didactica, o puramentc 
verbalista, en el campo de las artes plasricas y, de una mancra muy 
particular, en el campo del arte de la pintura. Para mi, la unica pe- 
dagogia posible en este orden es la pedagogia clasica, csto es, aq uclla 
que entrega a los esmd'unitcs o apmtdices de phmtrj los conocmiuinoi 
tedricos y pricticos, sivmltdnemtevte , en el proccso uusmo de Ij pro- 
duccion de una obra espectfica de I maestro, o del equipo. jComo 
rcalizar, entonces —me preguntaban mis oyentes— los enuntiados teo- 
ricos y las tecnicas que usted sosriene? 

En aquella ipoca, la referida escuela dc Bellas Artes incluia entre 
sus clases un curso de pintura al fresco, bajo la direction del pintor 
David Barajas, antiguo alumno de la Escuela de Pintura y Escultura 
del lnstituto Nacional de Bellas Artes. Tratabasc de la mis tradi- 
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cional clasc de fresco en cualquier academia de pintura cn el mundo 
entero: ensenanza del procedimiento as! denominado, mediance la 
cjecudon cxclusiva, o casi cxclusiva, de pequenas rareas por parte 
de cada uno de los alumnos; esto es, pequetios cuadros o patios mu- 
rales individuales de tema libre. Por regia general, la transcription 
cn esrilo personal de una obra de caballetc del alumno correspon- 
diente; una pracrica absolutamentc parcial de pintura muralista, en 
la que no cabi'a explication alguna sobre los probleinas fundamen- 
tales de la composition, o sea, ensenanza vcrbalista y ensayo practico 
del procedimiento ancestral de la pintura al fresco y nada mas. (Vease: 
Apendice 1 ) Es decir, del piocedimiento de pinrura mural mas re- 
moto; el que usaron los mas primirivos egiptios —sin duda alguna—, 
los griegos arcaicos, los etruscos, los romanos, los pre-Renacenristas 
y Renacentistas italianos, los americanos anteriores a la conquista, los 
espanoles e hispano-amcricanos del siglo xvi en America, id proce- 
diiniento que ha restituido al mundo entero nuestro Movimiento Mu- 
rtiista Mexicano Modemo, en pracricas importantes y en tierta medi- 
da funrionales. El procedimiento, en fin, que yo use en mis primeros 
murales, los de la Escuela Nacional Preparatoria de Mexico ( 1922- 
1923) y, con modificationes apretiables, en mis dos clases pracricas 
de pintura mural en Los Angeles, California. Pracricas en que con- 
segui utilizar —por primers vez en el muralismo contemporaneo- la 
pintura al fresco sobre reboque o aplanado de cemento y arena (por 
regia general, cemento bianco), cn vez del reboque de cal y arena 
que consrituyc el fresco traditional, que denominaremos egipcio, en 
el desarrollo de esta obra, para los fines de una mayor comprension. 

Las pcquehas pracricas antes referidas sc realizaban, jpara asom- 
bro m(o! prccisamente en cl pais rcstituidor del muralismo. Se reali- 
zaban, ademas, cn una enormc sala, abovedada, de 30 metros de 
largo, por siete y medio de ancho y seis de alto; una sala que tenia 
una superfitie global -considcrando muros, naves y pisos— de 550 
metros cuadrados (Vease: Fig. 1 ). 

No me cabi'a la mcnor duda. Mi afirmacion: En Mexico, pais 
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embrion del muralismo modemo, no hemos conseguido rebasar el 
periodo del cuadro o patio mural, adquiria toda su veracidad. 

Logicamente, mi consejo no se hizo esperar: Lo que estin ha- 
cienda — les dijc a profesores y alumnos— dene que ver con el pro- 
blema de la pintura mural en ten cinco por ciento. Pintura mural 
-agregue— es la pintura en un espacio arquitectural integro, cn un 
espatio que pudieramos denominar caja plastic a. jPor que en vez 
del pequeno ejertitio complementario que cstan realizando —la prac- 
rica del touche al fresco— no atacan ustedcs el problema en toda su 
integridad? (Por que, constituyendosc previamentc en equipo, pro- 
fesor y aprcndices, no se plantcan el problema de darle a esta sala 
una funtion y procedcn, en esas conditiones, a pintar su completa 
superfitie, la completa superfitie de su geometria? Tal cosa se apro- 
ximaria mucho a lo que todos los pintores del pasado artistico im- 
portanre han denominado la verdadera ensenanza o aprendizaje de la 
pmtura mural —teoria y practice smtultaneamente— en el proceso de 
la cjecucion de una obra para los fines de un cometido concreto. Y 
complete: El primer y mas grande maestro, el maestro de todos, maes- 
tro inclusive del maestro es el propio problema. 

— Bien, —me contestaron los usufructuarios del establetimicnto- 
c'pnr que no ejecuta usted tal dase mural? 

— Asi — respond!— la cosa cambia radicalmente. Aqui ten cm os 
una sala magnifica; ademas, 20, 30, 40, 50 profesores y alumnos inte- 
resados en la obra, que pueden constituir, inmediatamente, bajo mi 
direction, un equipo ccmpleto. . . 

Y el arreglo material pedagogico-pracrico quedo convenido. 
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LO PRIMERO: 

ANIMAR EL TRABAJO POR EQUIPO. 

DEJAR QUE LOS ALUMNOS PASEN A LA APLICACION 
PRACTICA DE LO EXPUESTO EN MI CONFERENCIA 



Es evidekte quc la pintura mural, obra dc grandcs proporciones ina- 
tcrialcs, no pucde ser realizada por un solo honibre, cs dccir, no pucde 
scr una obra individual. Requiere de muchas manos. El cuadro de 
caballcte es, organicamenre, objeto individual cn su cjecucidn. 

Por esta razon, es dificil para los pinto res cuya mcnte sc ha 
estructurado cn la production de caballctc comprendcr, pcrcibir in- 
clusive. lo que pudieramos llamar cl cjccuror colccrivo. Es muy posi- 
ble que los pintores mexicanos, en nuestro primer periodo producrivo, 
el que va del ano 1922 a 1924, hayamos exagerado, idcalizado cn 
forma tcorizante, el trabajo colectivo, y dc ahi que hayamos sufndo 
un desencanto respecto a esc medio dc produccion, hasta considc- 
rarlo utopico. Acoscumbramos a hablar, -tal vcz demasiado-, de “cl 
taller colectivo", a la manera dc los Rcnaccntistas italianos. Lo quc 
ocurrio es que nuestra proximidad, en sentido cronoldgico, al cuadro 
de caballetc, con su concepto panelisra o no cspacial, hizo practica- 
mcnte imposiblc el mctodo dc trabajo por cquipo. 

Sin embargo, las experiencias postcriorcs conscguidas gracias a 
mis murales de Los Angeles, California, me permiricron extracr al- 
Runas experiencias practicas que si dc una parte combaricron la cicrta 
mistica quc posci ai respecto dc crear obra mural mediantc un trabajo 
colectivo sin director, de otra parte me impelieron cn San Miguel 
Allende a trabajar en cquipo. 




COMO SE PINTA US' MURAL 

Esta labor es la unica capaz de ensenar el arte de la pintura 
mural. 

Asi, deje que mis colaboradores, profesores y alumnos 1 redbie- 
ran la experiencia en cabeza propia. Como de antemano sabiamos 
todos a que tema debia refcrirse cl mural, les permiti que se lanzaran 
directamente a un trazo general de la obra. 

jCual fue el resultado? Eehose de menos, en primer lugar, la 
falra de una direccion central, similar a la que coordina las docenas 
de profesores que constituyen una orquesta sinfonica. En segundo 
lugar, manifestose la tendenda individualista de aplicar el esrilo de 
cada quien. En tercero, pudo observarse que el mejor dibujo, reali- 
zado sin sumision estricta al metodo poliangular para la pintura mu- 
ral. no es buen dibujo, aunque para el caballetc pueda scr magnifieo. 

Todo adolecio de gran abigarramiento, como en su lugar verc- 
mos graficamente. Los diversos autores trataron inconsdentemcnte 
de realizar su propia composicion; como se hace en una obra de caba- 
llete, y no la parte destinada a inregrar un'conjunto. Particularmentc 
debil fue lo que se trazo en las bovedas, dado que las distorsiones que 
alii sc produccn acabo por restar valor de conjunto a los trazos rea- 
lizados sobre cl viejo aplanado. 

Los miembros del cquipo, consideraron que lo conveniente era 
organizarse en tanros equipos como zonas temaricas iba a tener nues- 
rro mural, es dedr. un equipo para el nacimiento de Allende, otro 
para la ninez de Allende, etc. Tradicionales pintores de caballere, 
consideraron que la soludon del problema radicaba exdusivamente 
en lo que podemos llamar el lenguaje plastico o grafico de la obra, 
esto es, el estilo pictririco propiamentc dicho. Les parecio, por lo 
mismo, que una figura se empezaba por el vestido y no por lo que 
esta debajo del vestido. Y es que en realidad dentro del mundo con- 

1 William Ham mill, Amy Middleton. Violet McClutkey, Vivian Hirryman, 
Maty Reardon, Ted Appleby. Ernest de Soto, James Pinto, Jack Baldwin, Hetman 
Grcissle, Jeff Sulzer, Raymond Brossard, Leonard Brooks, David Barajas, Ben 
Snelling, Eddie Coriaty. Lester Smith. Phil Stein George Reed, Carl Young, Eugene 
Massin. John Roberts (fotografo), Howard Jackson (fotografo) y Enrique Cervantes. 
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temporaneo se ha llegado a suponcr que el estilo es causa y efecto en 
vez de considerar que el estilo es la culminacidn de una funcion prac- 
tico-esterica. En la pintura mural el estilo es la consecuencia de he- 
chos determinantes de orden arquitectonico, espacial y social rambien 
si sc toma en cuenta la funcion del lugar que se va a decorar. Em- 
pezar por el estilo es destrozarlo todo por anticipado. Se observo, 
como era narural en pintores de un mundo parti cularmente indivi- 
dualista, no solo que se habia empezado por el estilo sino que cada 
quien habia trarado de imponer su propio estilo. Olvidando el sen- 
rido espacial de la composicion, la acrirud de buenos pintores de 
caballetc, hicieron de cada zona un cuadro autonomo y el resultado 
puede apreciarse en las reproducciones (vdasc: Figs. 2 y 3). 

Casi no fue necesario que yo interviniera en sus discusiones en 
San Miguel de Allende. Elios mismos, en cririca conscrucriva, llega- 
ron a conclusiones valiosas. Estas conclusioncs. en forma mas o me- 
nos textual fueron las siguientes: En la pintura mural hay que tener 
un solo equipo y a la cabeza de estc un solo director. El director, 
que sera normalmenre el hombre de mayor experiencia, al esrableccr 
las bases creadoras fundamental anima y coordina el aporte crea- 
dor de todos los demas; si se considera a la pintura mural dentro de 
una sala determinada, como un hecho pict6rico integral, habra que 
simplificar la composicion considerando que cada zona es como la 
esquina de un cuadro; en la pintura mural no cabe la tecnica y pro- 
cedimienros artesanos de la pintura de caballere, esto es, procedi mien- 
tos que pudieramos llamar feudal es, sino que para realizarla hay que 
buscar una tecnologia que corresponda a sus problemas fisicos inhe- 
mntes, instrumental mecanico, materiales sintedcos, conceptos de 
composicion diferentes de los del pasado y un mdtodo de trabajo 
humano, si cabe el termino modemo, mas industrial. 

Los pintores estudianres de San Miguel de Allende, aspirantes a 
muralistas, pudieron tambien ‘percibir por cllos mismos el caracter 
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COMO SE PINTA UN MURAL 

detcrminante de una nueva concepcidn en la composicion artistica, 
dc los nuevos matcriales y herramientas, destinados a realizar una 
obra con mayor rapidez y mayores facilidades colectivas, A cada 
tecnica material corresponde su propia expresion. jQue dirfamos de 
un hombre que quisiera pintar ai oleo cl esrilo del fresco? 




Fig. 2. 



CAPITULO V 
LO SEGUNDO: 

FOTOGRAFIAR LAS PRACT1CAS DE LOS 
MIEMBROS DEL EQUIPO PARA OBSERVAR SUS 
EQUIVOCACIONES Y GARDAR EL DOCUMENTO 
DE TAL ETAPA DE NUESTRA ACCION 



Como hemos visto en el capitulo anterior, los miembros del cquipo, 
libremcnte en actitud de aplicar conforme a su propia interprccacidn 
lo que yo habia expucsto teoricamentc cn mis confcrencias, realiza- 
ron una practica de trazado total (composicion y remacica) cn la sala 
destinada al mural definitivo. 

En su practica aparecia evidente el dcsconcierto (rente a los pro- 
blcmas de la tarca muralista. Para nada habian tenido en cuenta cl 
transito del espcctador (problema a! que haremos referencia en otros 
capitulos). Tampoco habian considerado, por lo mismo, la natura- 
lcza gcometrica particularisima de las bovedas, dado el caractcr con- 
cave de estas. De hecho, cosa normal cn jovcncs pintorcs formados 
en la tradicidn de la pintura dc taller, su concepcidn de mural habia 
sido simplementc que sc trataba del problema de un euadro mucho 
mas grande y nada mas. En esas condiciones, su pensamienro y su 
emocion no considero mas que la parte que lc habia tocado a cada 
grupo, desatendiendose por complcto del conjunto (ya veremos en 
los capitulos corrcspondientes a la composicion edmo la pintura 
mural es pintura en un espacio arquitcctura! complcto). En tales 
condiciones. sus rrazos —los dc los muros o superficies verticalcs— 
tesultaron incrciblcmente abigarrados, rcpletos de figuras hasta la 
•nvisibilidad de todas, y las bovedas, o superficies horizontalcs, apa- 
recicron como absolutamente informes. 
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determinantc dc una nueva concepcion en la composicion artistica, 
dc los nuevos matcriales y herramientas, destinados a rcalizar una 
obra con mayor rapidcz y mayorcs facilidades colccrivas. A cada 
tccnica material corresponde su propia expresion. jQuc diri'ainos dc 
un hombrc que quisicra pintar al oleo el esrilo del fresco? 




Fig. 2. 



CAPITULO V 
LO SEGUNDO: 

FOTOGRAFIAR LAS PRACTICAS DE LOS 
MIEMBROS DEL EQUIPO PARA OBSERVAR SUS 
EQU1VOCACIONES Y GARDAR EL DOCUMENTO 
DE TAL ETAPA DE NUESTRA ACCION 



Gomo memos visto en el capitulo anterior, los miembros del cquipo, 
libremcntc en acritud de aplicar conforme a su propia interprctacion 
lo que yo habia expuesto teoricamente cn mis confcrencias, rcaliza- 
ron una practica de trazado total (composicion y tematica) cn la sala 
destinada al mural definitivo. 

En su practica apareci'a evidentc el desconcierto frente a los pro- 
blcmas dc la tarea muralista. Para nada habian tenido en cuenta el 
trinsito del espectador (problema a! que haremos referenda en otros 
capitulos). Tampoco habian considerado, por lo mismo, la natura- 
leza gcometrica particularisima de las bovedas, dado el caractcr con- 
cavo de cstas. De hecho. cosa normal cn jovenes pintorcs formados 
en la tradicion dc la pintura de taller, su concepcion de mural habia 
sido simplemcnre que se trataba del problema de un cuadro mncho 
mas grande y nada mas. En esas condiciones, su pensainicnto y su 
emocion no considero mas que la parte quc lc habia rocado a cada 
grupo, dcsatendiendose por completo del conjunto (ya vcremos cn 
los capitulos correspondicntes a la composicion cdmo la pintura 
mural cs pintura cn un espacio arquitcctural completo). En talcs 
condiciones, sus rrazos —los dc los muros o superficies verticals— 
tesultaron incrciblcmenre abigarrados, replctos dc figuras hasta la 
invisibilidad dc todas, y las bovedas, o superficies horilontalcs, apa- 
recicron como absolutamente infomies. 
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Examinados los tra/.os, recomcnde a los alumnos los fotografia- 
ran. Elios mismos, Ucgado el ticinpo de la reflexion, se percararian 
dc la verdad quc enccrraban mis observaciones formuladas al res- 
pecto dc aqucllos rraxos. Creo quc esra cs una practica que nunca 
dcbe oinitirse. En el documcnto fotografico consta una leccidn. una 
base dc autocritica quc considcro esencial rcvisar antes dc cniprcnder 
la obra mural definitiva. 

Vcansc las figuras 4, 5 y 6 quc reproduccn aspectos parcialcs dc 
lo rcalizado pir los alumnos dc la Escucla dc Bellas Artcs dc San 
Miguel de Allcndc. La observation cncierra cl mejor ctimcntario, 
parricularmcme si se ronta cn cucnta el proceso dc unidad del local 
quc ibamos a dccorar. 







wim 



... no sob habian empezado 
por el esulo. sino que cada quien 
habia tratado dc imponer su pro- 
pio esulo. Olvidando el senrido 
espacial de la composicion. la ac- 
titud de buenos pintores de caba- 
llete. hicieron de .cada zona un 
cuadro autonomo. . . Casi no fue 
necesario que vo interviniera en 
sus discus iones. . . Elios mismos, 
en critica const ructiva. Ilegaron 
a conclusiones valiosas: en pin- 
tura mural hay que tener un 
solo equipsi v a la cabeza de este 
un solo director. . . 





Fig. 7. Vista de la sala de San Miguel de Allende. 
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CAPITULO VI 



LO TERCERO: 

DESENTRAJS AR LA SUBESTRUCTURA 
GEOMETRJCA EMPLEADA POR EL ARQU1TECTO 



H echos los (razos y rcalizadas sus for os. que guardurcnios para mas 
tarde, debc iniciarse e! trabajo formal: desentranar la subestructura 
geomitrica empleada por cl arquitecto; cn cl caso de San Miguel de 
Allende un arquitecto que trabajo en el siglo xvm y que no nos lego 
piano alguno. Para ello hay que medir cuidadosamcnte las bovcdas, 
los muros, el piso y considerar geomctricamente cl rcsultado. Tal la- 
bor nos represento mas trabajo que el normal, el que habria dado un 
edificio moderno. Sin embargo, iogramos una perfect! interpreta- 
cion, toda vcz que con la supresion de las capas y sobrccapas que sc 
habian venido acumulando a craves de muchisimos anos, dimes con 
el cuerpo original de la construction. A continuation reconicnde 
observaramos cn movimiento lento y rapido la sala de trescicntos 
metros cubicos. Esta familiarization es imprescindible. Nuestro mo- 
vimiento, mas que cl frio analisis objetivo del lugar, nos dio el sentido 
de la composition eliptica empleada por cl arquitecto. La altura dc 
los muros, la relation entre cstos y las bovedas, ia relacion intcrespa- 
cial entre los arcos, las bovcdas, los muros y el piso, la relacion entre 
las aristas dc las bovedas, etc., nos entregaron cl maravilloso juego 
interespacial existence cn la zona de la construction elegida para rea- 
lizar nuestra obra mural. Una maqueta lineal, si cabe la expresion 
'-nos dijimos— construida con alambre nos dara cl juego geomctrico 
ritmico usado por el arquitecto, un juego arquitcctbnico rltmico que 
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nos scrviri como armazdn estarico y activo para toda la estructura 
de orden pictorico que vamos a realizar. Y asi fue en cfecto. Ya eo- 
noci'amps el campo donde l'bamos a operar; ya habi'amos prcdsado 
su magnitud objcriva y su dinimica subjeriva. Ya tcniamos, pues, un 
trampolin para saltar, una palanca para fadlitar cl Icvantamiento sub- 
sccuente dc nuestro problema. Y nucstro campo de opcraciones, la 
plataforma, nuestra palanca, cran de una belleza singular (veanse 
Figs. 7, 8 y 9.) 

Tratandose dc pintura mural en arquicectura vieja, esa arqui- 
tcctura vieja a la quc nos hemos referido en cl capitulo II, y la cual 
no podra ser eliminada de la noche a la manana, cl unico procedi- 
micnro de analisis previo es, en mi concepto, el antes referido. Seria 
un profundo error desentendersc de lo que llamamos la dinamica 
gcometrica usada por el arquirecto, por la simple razon dc que no 
estan a nucstro alcance los mddulos, con los pianos correspondientes, 
dc tal arquitecto o constructor. 

Naturalinente aqui caben algunas consideraciones sobre el es- 
tilo de la pintura mural en arquitecturas vicjas, morivo de acaloradas 
v frecuentes discusiones cntre los muralistas de Mexico, entrc si, de 
estos con los pintores dc caballete y con mulritud dc artistas extran- 
jcros. ;Quc estilo corresponde a la pintura mural que se ejecuta en 
una arquitectura colonial, por ejemplo? A esto he contestado siem- 
pre lo siguiente: Nada seria mas absurdo que la rcconstruccion de 
estilos. Desde luego, en el caso de la arquitectura colonial mexicana, 
tendrlamos un problema insoluble. En la arquitectura colonial no 
cxisrid la pinrura mural propiamente dicha. El muralismo de ese pe- 
riodo, en mi concepto, lo constituyeron los grandcs altarcs barrocos, 
formados de ornamentation en alto relieve, esctilturas policromadas 
y pinturas montadas o superpucjtas en el conjunto y todo envuclto 
cn un marco chapado de oro. Se trataba, ademas, de una pintura de 
funcidn -y estilo, [Tor lo tanto— , rcligiosa. 

Indudablemcntc, cn arquitecturas viejas solo hay que tener cn 
cuenra el fendmeno espacial y lo que pudieramos llamar la estrategia 
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funcional de la obra. No hicieron otra cosa -he dicho ya- los pre- 
Renacendstas itabanos que tambicn ejccutaron obras, por regia ge- 
neral, cn arquitecturas levantadas muchos anos antes de su propia 
production. 

Me parecc que la expcriencia concreta realizada en San Miguel 
de AUende cs una mucstra clara de lo antes expuesto. 
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CAPITULOVIl 



LOCUARTO: 

DESNUDAR LA ARQUTTECTURA DE CAPAS VIEJAS. 
NUEVO APLANADO 



Como hemos dicho en cl capitulo anterior, una vez determinada la 
subestructura geometrica, se inicia el trabajo formal, para lo cual es 
prcciso desnudar la arquitectura de capas vie j as y dejar al descu- 
bierto el muro original, sobre el que despues extenderemos el apla- 
nado (veasc: Fig. 10). Antes, sin embargo, es prcciso tratar el muro 
de modo que no surjan de el cmanaciones salitrosas que pongan cn 
pcligro la pintura nueva. 

Con tal objeto, hay que emplcar la formula antisalitrosa cuya 
composicion consta en el Apendice 2. 

Por lo que se refiere a los aplanados, sus diversas composiciones 
figuran en los distintos Apendices dedicados a ticnicas murales. 
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CAPITULO VIII 



LOQUINTO: 

EN DISCUSION DE EQU1PO, 
FIJAR FUNCION Y TEMA 



Toda vez que la estructura y la subestructura ban sido ya ubicadas, 
tcndrcmos ahora que fijar la supercstmctura, es decir, cl revesrimien- 
to tcmarico, desrinado en este caso a cnsalzar la memoria de Allendc. 

San Miguel de Allendc, pcbladdn donde ejecutamos el mural 
que nos ocupa, rccibio ese nombre prccisamente en recuerdo del 
General Ignacio Allendc, que naciera en tal lugar. Este personaje, 
dijimos en nuestras ch arias de cquipo, fue uno de los mas capaces y 
cnergicos insurgentes de nuestro pals. Despuds de una serie de dis- 
cusioncs iniciales, fijamos el tltulo del tema. "Monumento al Gral. 
Ignacio Allendc”. 

Acordamos subdividir nuestro mural, de tema global, como he- 
mos visto, en varios subtemas. jCuales deberian ser estos? jQuc c > r ‘ 
cunstancias historicas humanas habian determinado la mentalidad 
revolucionaria de Ignacio Allendc? Nada mejor para responder a 
cstas cuestiones que recurrir a los textos correspondientes, as! como 
a algunos destacados habitantes de la poblacion donde trabajamos. 

En esta invcsdgacion histdrico-pictorica nos enteramos de que 
Ignacio Allcnde era miembro de la familia mas rica de la localidad. 
Su familia, de origen exclusivamence espanol, poscla las mis grande* 
haciendas ganaderas del lugar, y en esa epoca el pueblo era uno de 
los centres ganaderos mas grandes, sino el mayor de todo el Conti- 
nente Americano. Supimos, asimismo, que San Miguel de Allende 
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habia concado durante la colonia con las curtidurias mas importances 
de todo cl pais y que las piclcs producidas alii, lo mismo que las gra- 
sas, se exportaban en gran cantidad a Europa y a muchos paises del 
Continence. Supimos que cl bautismo de Allende habia sido todo un 
acontecimiento en la ciudad. El lugar donde bautizaron a Ignacio 
Allende, es decir, la sacristia de la parroquia del lugar, se encontraba 
mas o menos intacto. Supimos que el nino dio siempre muestras de 
un evidente espiritu rebclde. Supimos que fue alumno del padre Diaz 
de Gamarra, el primer cartesiano de America, quien le inculco las 
primeras ideas de Rousseau y de los enciclopedisras franceses. Supi- 
mos que Ignacio Allende, mas tardc, como les acontece a la mayor 
parte de los revolucionarios en su juventud, debido quizas a su cx- 
cepcional vitalidad, vivio un cierto periodo de vida pasional y des- 
ordenada, distinguiendose ademas como gran deportista, charro, to- 
rero, etc. En fin, en la propia tierra de Ignacio Allende, en el mismo 
campo de las operaciones politicas y militares de Ignacio Allende y 
ayudados por los propios habitantes de su tierra, llegamos a conocer, 
la historia de Ignacio Allende y, por lo tanto, del centro mismo don- 
de broto la chispa de la independence. 

jFue interesante, y de utilidad pictorica, la adopcion de un tema 
historico en una poblacion de tal importance historica para el sur- 
gimiento de Mexico como nacion? jConstituyo un acto arbitrario, en 
el orden pedagogico, el hacer que un grupo de jovenes anistas, ex- 
tranjeros en su mayoria, ocuparan parte de su tiempo en tal estudio? 
(No hubiera sido mejor realizar una pintura mural ajena a todo 
sujeto, motivo o tema de orden historico y, por lo tanto, de naruralcza 
ideologica, es decir, un tema simplemente exacto? Entre nosotros, 
entre los miembros de mi grupo, habia formalistas, semi-formal istas 
y pro-rcalistas, tod os, naturalmente, sin una teoria clara que pudiera 
normar su propia produccidn; sin embargo, por unanimidad acorda- 
mos adoptar el tema antes expuesto, csto es, por unanimidad rcsol- 
vimos darle a nuestro mural una funcion politica, pucs no era otra 
cosa la exaltacion de la figura de uno de los mas grandes caudillos de 
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la politica nacional, a la vez que una funcion de divulgacion histo- 
rica. Resolvimos ejecutar una obra en la que vinculariamos la belleza 
plastica, cl ritmo, el movimiento de la geometria, las relaciones de 
color, los juegos de texturas, las expresiones, los ademanes, psicolo- 
gia pictdrica, al servicio de una manifestacion utilicaria. Eludir estc 
problcma hubiera sido cacr en un hccho posiblemcntc absurdo, en un 
escapismo necio. Ahora bien — y asi lo dijimos al discutir colcctiva- 
mente el tema- una obra de tal naruralcza no podia tener mas que 
un cstilo realista, esto es, un cstilo que correspondicra a la funciona- 
lidad integral de nuestro propdsito, en las eondiciones liistoricas y 
cstcticas del prcciso momento en que las realizabamos. Pcro c podria- 
mos determinar a priori como seria cl estilo mismo realista de nucstra 
obra?; ;un estilo realista similar al de los primitivos alemanes?; c un 
estilo similar al estilo realista de los primitivos flamencos?; jun estilo 
al estilo realista — quiza cl primer realista naturalista— de Diego V c- 
Iazquez de Silva?; jal estilo realista de Courbet?; -al estilo de los 
realistas hermanos Le Nain?; jal estilo de los pintores pro-rcalistas 
content poraneos de la Union Sovietica? Cualquier determinacion 
preconcebida a este respecto nos parecio eqnivocada. Nuestro estilo 
realista, seria decerminado en el proceso mismo de nuestro trabajo, 
mediante nuestra propia percepcion y consideracion racional del pro- 
blema, apoyandonos en las reacciones del publico. El arte —dijimos— 
lo gencran el creador y su audencia simultaneamente, y agregamos: 
A tal audicncia, tal arte. Por eso — anadimos— en los periodos de la 
historia en que la creacidn artisrica tuvo gran audicncia, hubo un 
gran arte y rcsulto pobre cuando esta audiencia fue socialmcnte 
mezquina. 

Partiendo de todas estas consideraciones, funcion de la sala a de- 
corar, tema de la obra, esrilo de esta, etc., llegamos a subdividir el 
motivo general en los submotivos siguientes: El bautismo de Allende 
entre sedas y oro, el oro dc los templos barrocos de Mexico; la ninez 
rica dc Allende; la juventud impetuosa de Allende; Allende cstu- 
diantc, prcocupado por las teorias de la Revolucion francesa; Allende 
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conspirador; la chispa de la guerra de Independence; el fusilamicnto 
y la apoteosis simulranea del heroe. 

Ya habiamos, como se ha visto, acumulado documentos histori- 
cos para nuestro tema. Ahora habia que desarrollar el tema realists 
propuesto mediantc estudios concretos. Por ejemplo, necesitabamos 
tropeles de caballerla, para diferentes secdones de nuestro mural. 
Que seria mejor jcl boceto a lapiz o los bocetos fotograficos? La 
practica nos lo diria. El equipo salio al campo con ambas herramien- 
tas. Ocho dias de trsbajo y vuelta al taller para conocer lo realizado. 
Los dibujos a lapiz resultaron emanaciones de tipo mas bien estetico, 
vagos datos que podrian servir mas tardc para reconstmir la action 
de caballos y hombres, en un proceso lento y cuidadoso. En ellos sc 
veia claramente que la anatomia fisica y la anatomia mecanica dc 
hombres y caballos en acdon habia sido perdbida apenas en forma 
fugaz, puramente csquemadca. Las fotografias (veanse; Figs. 11, 12 
y 1J), en cambio, nos daban ambas cosas, con todos los defectos pro- 
pios del caracter uni-ocular de la camara fotografica, pero habia ya 
un material objetivo de donde partir hada la creation. A la creation 
se pane de un objeco conoddo, que esta presente o que no lo esta. 
Hast a los abstracdonistas han teaido que recon ocer este hecho. La 
fotografia no es, pues, mas que una ampliation del objeto, o un sobre- 
objeto, mas csto rienc un inmenso valor documental. Tanto, que yo 
considcro que al huir de la realidad los pintores modemos de la es- 
cuela de Paris, — precisamente porque habia surgido un aparato me- 
canico caprador de una realidad—, cometieron el mas grande desatino 
de la historia del arte. La camara fotografica hace posible la salida del 
impose en que se encontraba el arte objerivista; hace posible el pro- 
greso del realismo. La camara, pues, es herramienta indispensable 
para un nuevo realismo, y sin clla no se puede siquiera pensar en la 
solucion de tal problema. La camara fijo los conotimientos de la as- 
tronomia y de la astrofisica. La fotografia saco a la medicina del 
conotimiento empirico de las entranas del hombre con la radiogra- 
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fia, etc. iComo es posible que siendo una captadora de imagencs la 
ignoremos o despretiemos los crcadores de imigenes? Este nuevo 
colaborador nos seguira en nuestra marcha expheativa de la teemea 
correspondiente al muralismo de nuestro tiempo y para cl proximo 
futuro. 




Fig. 1J. ... • h creaobn te p«rte de un objeto conocido, que esti o no 
presente. . , La fotografia no es, pots, mis que una ampliation del objeto, 
o un sob re -objeto. . , 
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CAPITULO IX 
LO SEXTO: 

determinar la tecnica material 
para la obra ES DECIR, LOS MATE RI ALES y 
herramientas que DEBERAN emplearse EN 

su EJECUCION 



Este ES un capitulo de consideracioncs generales, cn cl cual sc hace 
abstraction del mural de San Miguel de Allcnde que en cierto modo 
nos sirve de pauta. Dichas consideracioncs generales se aplican a di- 
versas tccnicas muralcs, ante las cuales, las modemas, claro esta, no 
me atrevo a establecer priondades. 

.Que utiles (cntendiendo por utiles los matcnales y las herra- 
nuentas) usaron los primeros pintores, los pimores de la prehistoria? 

Usaron la sangre como vchiculo adhcrentc o aglutinante. Mez- 
dabanla con tierras natu rales, con pigmcntos naturales. Un poco 
mis tarde, emplcaron la lechc (hoy con la lcche se hacen los colores 
a base de caseina). Dicese que los egipcios, invcntores de la cerveza, 
la usaron en vez de la sangre o la leche. 

Seguramcntc, los egipcios y los griegos arcaicos, como los pre- 
hispamcos de America, usaron resinas de arbol, tales %con»o el copal 
americano. 

Indudablemente, el desarrollo de su tecnica material pictorica. 
sus utiles, correspond ian, en forma categorica, al grado de desarrollo 
de su industria. 

Naturalmente, un mundo intelectual, el mundo contemporanco, 
que ha considerado que la creacion artistica es tin producto de ge- 
nialidad y nada mas, se ha desentendido de tal problema. No ha tra- 
*ado de profundizar cl conocimienro de los materialcs ancestrales. 
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Nada sabe, por ejemplo, sobre la pinrura que usaron cgipcios, griegos, 
etruscos, americanos prc-hispanicos, etc., para policromar el exterior 
de sus edificios (ha ignorado inclusive que sus edificios fueron poll, 
cromados), y sobre cstc particular solo se han producido hipbtesis y 
cstas, casi exclusivamcntc, cn tomo de las acrividades del muralismo 
mexicano. Se dice, por ejemplo, que esta policromia se hacia me- 
diantc cl procediniiento llamado encaustica. jQue sabemos sobre cse 
procedimiento? Los primeros murales nucstros, los del Mexico con-; 
temporanco fueron pintados a la encaustica. (Vease: Apendice 3.) 
Asi pinto Diego Rivera el anfiteatro de la Preparatoria, asi pinto 
Fermin Revuclras el paiio dereclio de la puerta norre del cdificio: 
que ocupa la propia Escucla Nacional Preparatoria, asi pinto Garcia 
Cahero su panel corrcspondienre en el patio central de la nusma es- 
cucla, asi pinto Fernando Leal y asi pinto el autor de esta obm en lo 
que sc denomina el “Colcgio Chico” del mismo edificio. 

Nosotros adoptamos procedimientos un poco mas modemos que 
los tradicionales. Para derrerir los colores ya compuesros, para ca- 
lentar las partes del muro que deberian ser sujetas al bamizado con 
copal y para repasar la tibra ya realizada, usamos el soplete de gasolina 
o soplere de plomero. 

jQue objeto riene —me preguntaba yo muchas veces— (en aque- 
11a cpoca tenia 23 ahos) la esencia de aluzema o espliego, que es de 
los tres compuestos de la encaustica el mas caro? (entonccs costaba 
$ 40.00 el litro). 

La esencia de aluzema, conciui, no ticne mas objeto que cl de 
mantencr los colores cn cstado vaselinoso, y por lo tanto facilmcnte 
manejable, pucsto que al aplicarle el fuego se evapora. jNo seria 
mejor usar gasolina, que cntonces costaba 0.18 c. el litro? Y use ga- 
solina. Hoy, mis pinturas producidas con tal material se encuentran 
tan bien conservadas como las de Rivera y como las dc los dem.is 
que usaron ortodoxamente la rcceta a base de espliego o esencia dc 
aluzema. En realidad, la (mica ventaja del espliego era su delicio- 
so aroma. 
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Sin embargo — comcntabamos todos y subrayaba Rivera— el 
fresco es la pinrura mural por excelencia. Asi pinraron los cgipcios, 
los griegos, los pompeyanos, los pre-hispanicos dc America, los pre- 
Renacentistas, los Renaccntistas, el Giotto, Massaccio, Miguel Angel, 
etc. Nosotros estamos restituyendole al mundo la pinrura mural y 
el fresco es su procedimiento -deciase. 

Pero dque es realmente la pinrura al fresco? El mundo de aquel 
riempo nuestro, era un mundo de pintores al 6leo, al temple, a la 
acuarela, product os dc origen industrial, ignorados en su aspecto qui- 
mico por los artistas que los usaban, y de cuyo origen en tal orden 
solo sabian adonde se encontraba la rienda para adquirirlos; teniamos 
muy vagas nociones sobre el particular. 

Algunos de nosotros, Rivera y yo particularmente. habiamos 
viajado por Italia, y durante largas horas permaneciamos delante de 
los mas famosos frescos, que inclusive copiamos, pero, pintores tipi- 
cos de nuestra cpoca, no nos habiamos preocupado mas que del csti- 
lo, ignorando entonccs que el estilo es, en primer lugar. un resultado 
natural de los medios que se usan para producirlo. Asi pretendimos, 
como todos nuestros colegas post-cezannianos, cubistas, etc., imitar 
los estilos del fresco con el oleo (en realidad los "modemos franceses” 
dejaron de pintar al 61eo con el oleo, impulsados por sus conceptos 
de la "superioridad de los colores pianos”, de los colores no mez- 
clados, que son colores “primitivistas”). 

Habia. pues, que redescubrir el fresco. Rivera nos habld de un 
libro sobre matcriales pictoricos de Chenino Ceninfi escrito en las 
postrimerias del Rcnacimiento italiano. jEn donde encontrar cse 
libro? Rccorrimos todas las bibliotecas, expendios de libros anriguos, 
etc. Y, hecho milagroso, encontramos el libro de Chenino Ceni- 
ni . . pero escrito en un italiano que nadie podia comprendcr en todo 
Mexico. Ni el propio Rivera, naturalmente, podia descifrimoslo en 
forma que considcraramos conveniente. 

Entrc nosotros actuaba un muchacho frances de notnbre Jean 
Chariot, que habia aprendido una cierta receta de pinrura al fresco 
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en la escuela de Fontainebleu. Nos dijo que tal procedimiento con- 
sistia en pintar sobre una mezcla, fresca aun, de cal y arena, con 
tierras coloranres disueltas simplemenre en agua. Pero Jean Chariot 
desconocta las proporciones de tal mezcla y las caracterisricas que de- 
bcrian tener la cal y la arena. Habiamos realizado cierto progreso 
en la v(a de nuestro proposito. pero lo adquirido no era aun sufi- 
ciente para iniciar la obra con el procedimiento empleado por Giotto 



y Miguel Angel. 

Mis o menos en esa etapa de nuestra accion, aparecid Xavier 
Guerrero, un mexicano de pura raza nahua. criado en el norte de la 
Republica. Su padre era “pato” (asi se les llama en Mexico a los 
pintores de paredes). Con il habia aprendido todos los procedimien- 
tos de pintura aplicada que se usan en nuestro pais desde tiempos muy 
remotos. Y cuando le explicamos lo que a su vez nos habia explicado 
Chariot, nos dijo: “eso que el frances Hama fresco se usa en Mexico 
en todas partes. Las cocinas de cada una de las casas de ustedcs, esas 
de color almagre, estan pintadas al fresco. En Mexico se pintan a si 
los interiores y exteriores de las iglesias y hasta las fachadas de las 
casas en casi todos los pueblos. S61o que en algunos casos al agua 
se le mezcla “baba de nopal” (jugo de cacto) y esto le da mayor soli- 
dez a la mezcla y mayor adherencia al color”. Xavier Guerrero nos 
did la experienda local al respecto. 

En esas condidones tecnicas empezamos a produdr lo que pu- 
dieramos llamar el segundo escalon tecnico de nuestro esfuerzo. Con 
el tiempo observamos que no le hada falta al agua el jugo de cacto. 
Este produda una derta pelicula similar a la del temple en el apla- 
nado de mezcla de cal y arena destinado al fresco. Los pigmentos 
disueltos en agua simple producian sufidentemente la cristilizacidn 
que es lo que fija el color a la capa indicada. Nuevos estudios sobre 
el particular, nos llevaron a la condusidn de que nuestro procedi- 
miento de pintura al fresco era exactamente igual al que habian usado 
nuestros antepasados, en cualquier parte del mundo, desde muchos 
siglos antes de la era cristiana. Hace algunos anos, dertos pintores 
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europcos, entre ellos Jose Bardasano, dijeron publicamenre que nos- 
otros no estabamos pintando al fresco porque el liquido colorante 
penetraba o se embebia cuando menos sets milimetros en la capa de 
mezcla de cal y arena. No cabe imaginar desarino mas grande. El 
liquido colorante no penetra en la capa en lo mas minimo, no puedc 
penetrar, y su fijadon, median te el proceso de cristalizaddn refe- 
rido, ha sido ya perfectamente senalado por la denda en la materia, 
solo que los pintores de nuestro mundo contemporaneo, empenados 
en sostener el criterio de que el arte es un fenomeno exdusivamente 
emodonal, sc dcsertendieron de este problema. 

Nosotros pintamos, pues, primero a la encaustica, casi a la en- 
caustica tradidonal, la que sirvio posiblemente a egipdos, griegos, 
prehispanicos de America, etc., para policromar los exteriores de los 
edificios; despues, pintamos al fresco, es decir, cl procedimiento que 
sirvio a egipdos, griegos, prehispanicos de America, etc., para puli- 
cromar los interiores y ejecutar sus obras ilustrativas de caracter reli- 
giose. Estos procedimicntos habian sido descubiertos muchos siglos 
antes, como dijc ya, del advenimiento de la Era Cristiana. (El mundo 
no habia invenrado nada nuevo desde entonces en lo que se refiere a 
pintura para el interior y el exterior de los edifidos? (Era posible 
que los primeros descubrimientos sobre tal teenica fueran los defi- 
nitivos, ad eternum, por insuperables? 

Ya desde aquella epoca tenia yo mis dudas al respecto y asi lo 
hicc constar en conversaciones personales y a travis de los articulos 
que Jean Chariot y yo escribinios anonimamentc bajo el seudonimo 
ingeniero Araujo". 

L'n poco despues, hace exactamente siete anos, pude fundamen- 
tar la premisa que a continuacion transcribo textuahnente: 

“Fundamentalmente con el “fresco egipdo" (el tradidonal fres- 
co de mezcla de cal y arena), si se quiere pintar bien, se hace arte 
precristiano o cristiano medieval (el estilo cristianista, "giottesco”, de 
los frescos tradicionales de mi compatriotn Rivera, a traves de sus 
vdnte anos integros de profesion muralista, son el mejor ejemplo 
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de esta verdad) . Con el grm 6leo (no obstante que el oleo es un tre- 
mendo progreso frente ai fresco y las temperas arcaicas; el material 
que hizo posible la profunda revoludon tccnicopictorica del Rena- 
dmiento) se hace s61o arte cristiano barrocorenacentista. Con el pe- 
qvcfio oleo, la acuarela, el pastel, etc. (materiales de arte de pequena 
sala privada) se hace arte nuevoburguis impresionista del siglo xix. 
Con cl uso actual retrospectivo. atrasado en verdad, aislado o combi- 
nado, de esos materiales industrialmente anacronicos, se hace arqueo- 
logismo piastico (Picasso, del perfodo neoetrusco o pompeyano), o 
falsa magia (Orozco, muralista), seudomodemidad, pero nada mas. 
Es prindpio inmutable en el arte que los materiales, como las he- 
rrarrucntas de producdon, rienen valor generico: dan su propio fruto. 
Cada epoca da su voz correspondiente al conjunto de su industria, al 
grado de su recnica, y esa s( es una “ley etema , ’. ,, 

En capitulos siguientes, explicate como llegue a fijar mis puntos 
de vista concretos sobre el problema de la composidon en la pin- 
tura mural. Hago mencion en ellos de que nada fue el resultado de 
simple especulacion inrelectualista, de especuladones aprioristicas, 
sino el resultado natural de una sucesidn escalonada de “casualida- 
des”, de casualidades ldgicas, si cabe el termino. En lo que se refiere 
a mis prindpios sobre los materiales, aconterio exactamente lo mismo. 

Como he dicho ya, en 1932 la “Chouinard School of Art" de 
Los Angeles, me invito a hacer la practica colectiva de pintura mural 
en su propio edificio. Este mural era exterior, de cemento apenas 
desdmbrado, de hormigdn. En Mduco hablamos producido obras 
murales en muros de mamposteria y de ladrillo, pero nunca en mu- 
ros de concrete. jEra posible extender una mezcla de cal y arena, la 
mezda del fresco tradidonal, en un muro de concreto apenas desdm- 
brado? A primera vista me pared6 que tal cosa era imposiblc. Habia 
que consul tar a un arquitecto. Y el arquitecto aparedo. Fue el fa- 
moso ausrrfaco Neutra quien contestd nuestra primera interrogadon 
sobre tal problema. Y su contestaddn rez6 del siguiente modo: “Yo 
no aconsejo extender una capa de mezda de cal y arena sobre un 
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muro de concreto, aunque ignoro, como todos los arquitectos de mi 
generacion, lo que es el fresco, y en general lo que han sido o son 
los procedimicntos de pintura mural. Me ha tocado vivir un periodo 
de la historia en d que la pintura mural es inexistente.” (Vease: 
Apendice 4). Nos cxplico acto seguido, las diferentes caractcristicas 
de contracdon y expansion de las mezdas o mortcros de cemento y 
arena y de cal y arena-, su desigualdad de secamiento, a la vez que 
las particularidades quimicas de ambos. 

Dicho arquitecto me pidio le explicara que era concretamente 
la pintura al fresco y como se producfa la fijadon de los colores en la 
capa de mezda. Al indicarle que esa fijacion era la consecuencia de 
la cristalizacion del grano del pigmcnto en conjuncion con los demas 
componentes de la mezda, me dijo: "Ese fenomeno de cristalizacion 
es aun mas vigoroso en la mezda de cemento. jPor que no seguir en 
la mezcla de cemento el mismo procedimiento pictorico que se siguc 
en la mezcla de cal y arena?" Y pusimos manos a la obra. En efee- 
to, en la mezda de cemento se fijaban los pigmentos disueltos en 
agua aun con mayor solid ez que la anterior. Pero ya en la practica 
observamos que si en la mezcla de cal y arena el proceso de “fra- 
guado" y secamiento era ya muy violento, cxigicndo por lo tanto 
tareas reducidas, en el fresco sobre cemento ese fraguado imponia ta- 
reas aun mas pcquenaS, por ser dos o tres veces mas rapido su seca- 
miento. Era, pues, imposiblc usar las herramientas tradidonales, es 
dedr, los habituales pinceles y brochas de mano. 

Obscrvando la pintura industrial, en un pais de tal magnitud 
industrial como los Estados Unidos, pude darmc cucnta de que la 
pistola de aire o aerografo habia sustiruido a la brocha antigua en 
la pintura de automoviles, refrigeradorcs, carros de los ferrocarriles, 
muebles, paredes, en muchos casos. Inclusive el trabajo frno, como 
los ftletes en los vagones de ferrocarriles, en los automdvilcs, etc., 
eran produddos en forma mecanica. Ademas, en el arte comercial, 
las herramientas nuevas, tales como el aerografo, el lineografo, el 
pantografo habian tornado ya cam de naturalizadon. jPor que no 
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encontrar una herramienta capaz de seguir cl ultrarapido fraguado 
y secamiento de la mezcla de cemento? {La pistola de aire? 

Tales interroga ciones provocaron entre nosotros angustiosos pen- 
samientos y grandcs dudas. Uno de los miembros de mi gnipo de 
candidatos a pinrares muralistas, famoso pintor ingles de inclinacio- 
nes formales academicas hizo la afirmacion siguiente: En gran parte, 
la sensibilidad del pintor esta en las yemas de los dedos. . . es ahi 
donde radica una dcrta sensibilidad que pudieram® llamar elictri- 
ca. . . y jcomo va, pues, a transmitirse csa electricidad al travds de 
una grosera maquina creada con fines comcrciales?" El argumento 
parccia aplastante. Pero durante la noche, en el recogimiento y bajo 
los consejos dc la almohada, empece a hacerme las preguntas siguien- 
tes: jCuando ha podido producirse una obra pictorica que es obra 
fisica, material, sin el uso de maquinas? Acaso, la piedra dura que 
sirvio para grabar sobre una piedra blanda jno era ya una maquina? 
jNo lo es, cambien, la brocha de cerda y palo, fabricada industrial- 
mente? jNo eran herramientas mecanicas los utensilios o machotes 
que usaron los pre-Renacentistas y los Renacenristas para pintar las 
telas de los trajes de muchos de sus personajes? ' jNo lo es el esfumi- 
no, el porta-carboncillos, etc., etc.? jNo se dijo durante mucho 
ricmpo, con error obvio, que la cinematografia no podria jamas lie- 
gar a ser un arte dcbido a lo inevitable de su instrumental mecanico? 
Ya no me cabia la mcnor duda: el uso de las herramientas de nuestro 
tiempo era el corrcspondiente a la creaei6n artistica de nuestro tiem- 
po. Y asi' empezamos a usar la pistola de aire en la practica mural 
referida. jComo lo hicimos? 

En realidad, no habi'amos hecho otra cosa que sustituir una 
herramienta vieja por una herramienta nueva. Una herramienta que 
nos iba a permirir Uenar superficies con mayor rapidez, pero sin com- 
prender todavia que la herramienta, como los mareriales (segun vere- 
mos despues) juegan un papel determinante en la propia creacion 
artistica; que no son medios muertos insensibles, animados solo por 
el genio del hombrc, sino voces particulares que el hombre debe sa- 



DETERMINAR LA tfCNlCA MATERIAL 

ber interpretar. El pincel y la brocha, propiamente dichos, al ser 
descubienos y perfcccionados jno habian, acaso, impuesto nueva* 
posibilidades, nuevos "accidentes”, y, en consecuencia, nuevos esn- 
los, nuevas formas a las artes figurativas? La contestadon en scntido 
afirmativo parccia elemental. 

Cuando cmpece a usar el aerografo, sin embargo, al pcnsar que 
habia cambiado un instrument© lento por un rapido, y nada mas, yo 
sufria tremendamentc, aunque en secreto, de los efcctos ahumndos 
que producia aquella nueva herramienta. Trazabamos y modelaba- 
mos con ella, pero sus efectos no tenian aquella plasticidad, "ama- 
sada", “arariada”, que nos daban los pinceles y las brochas tradicio- 
nales. Lo que haciamos con nuestra nueva maquina tenia un gusto 
radicalmente dife rente de lo que nos habian legado los pintorcs de 
las mejores epocas del pasado. Ahora bien, si mi teoria era justa, 
buenos, tarde o temprano. tendrian que ser los resultados. Era sim- 
plemcnte un problema de adecuada union fecunda entre el hombre 
creador y sus medios materiales (los mas poetic® de todos. senores 
formalist as) en cl fenomeno integral de la creacion. Pero las cosas 
no se hacen de la noche a la mariana. Es muy posible que 1® pinto- 
.e« que inventaron y usaron por primera vez los pinceles se encon- 
.raran con que aqucllos apenas si eran utiles para meter el color en 
.as hendiduras que producian con sus herramientas de piedra dura 
sobre piedras blandas. Seguramcnte, deben de haber tardado mucho 
tiempo en enconrrarle la “mancra” a aqucllos utiles, que debieron 
cstimar como extraordinariamente mccanicos. Nosotros, en nucstras 
condiciones. nos encontram® con problemas y dificultadcs similares. 
Por cntonces, usam® 1® colores tradicionalcs del fresco, es decir, los 
pigment® simplementc disueitos en agua. Los lanzabamos sobre In 
capa de mezcla de cemento mediante la pistola de aire. Esto es: pin- 
tura vieja y herramienta nueva. Una evidente contradiccidn. 

Posteriormente. comprendim® que las herramientas. como los 
materiales, segiin hem® dicho antes, aportan p®itivamcnte su pro- 
pia exprcsion'estctica. Aquella piedra dura, frecuentemente mencio- 
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twda, que dibujo sob re la piedra blanda impuso su estjlo. En su 
oporrunidad la brocha menos primitiva tomo el puesto de la ante- 
rior, y di6 su particular aporte. Nuevas cerdas, nuevas fibres, nuevos 
pelos, de los mas variados origenes, vinieron a enriquecer esa herra- 
mienta picrorica, y con ello a la propia pintura con nuevas posibili- 
dades determinantes. Los patrones, estensiles, esfuminos, tientos, ce- 
pillos de cerda dura para salpicar el color, etc., etc., simultaneamentc 
con las nuevas posibilidades, plasticamente mas ricas, de los matcria- 
les que progrcsivamente iban sustituyendo a los anteriores, fueron 
enriqueciendo la pintura con mejores modclados, veladuras, etc. -Hu- 
biera sido posiblc realizar tales cosas con la piedra dura desnnada a 
rayar la piedra blanda y las brochas y pinceles ultra primirivos? Lo 
obvio de la contcstacion, puede servimos para fijar en nuestra men- 
te la justeza de lo que afirmo. 

En consccuencia, con la pistola de aire, como con los demas uti- 
les modemos que sucesivamente hemos emplcado, hay que hacer 
nuevas herramientas, al dictado de ellas mismas. Pero jes que tal dic- 
tado significa que el hombre creador, el artista, es esclavo de sus 
herramientas, como de sus mareriales? De ninguna manera. Quiere 
decirse que sc trata de un problema de creadon, o de procreation, y 
no de generation autonoma. Y para toda creation o procreacion 
hace falta el enlace de los dos o varios factores ineludibles en tal acon- 
tecimiento. Yo acostumbro a decir que lo primero que hace el plis- 
tico genial es escuchar, y entender bicn, la voz de sus materiales y 
herramientas. Acostumbro a decir tambien que con el 61eo solo pue- 
de hacersc pintura al 61eo y no al fresco-, y con el fresco solo puede 
liaccrsc pintura de esta clase y no al oleo. O, para mayor claridad: 
que con una flauta se toca musica de flauta y nunca de trombon-, que 
cinco pianistas pueden aportar sus respectivas personalidades al eje- 
cutar en un piano, pero que todos ellos tendran que ejecurar, forzo- 
samente, musica de piano; y aquel que haga mas musica de piano en 
cl piano es el mejor de todos. No cabe duda — repito sin cesar—, que 
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sin el acero, el concrete y los plasricos no podriamos hablar hoy de 

edification modema. . ,. 

Veainos, relarivo al “accidente” o a la “casuahdad , en los di- 
ferentes materiales y herramientas pictoricos: el aplanado grueso y 
el aplanado pulido <no entregan accidentes o casuahdades texturalcs 
diferemes? Mas aun: en la propia pintura al fresco los diferentes n- 
pos de brochas o pinceles po producen diferentes “embarraduras , 
diferentes rayados, diferentes textures en suma? Y si no fuera asi 
.por que el pintor escoge uno u otro aplanado como estos o aqucllos 
pinceles y brochas? Y, pasando al oleo cP or que se fabnean telas 
gran ul ad as v telas lisas? La particularidad del oleo ;no radica pre- 
cisamente e'n que es una pintura de pasta en vez de scr una pintura 
liquida. como .fueron seguramente todas las pmturas que le antece- 
dicron? Y esto me conduce a mas consideraciones que juzgo im- 
ponantes. en reaiidad la mayor o menor pastosid,d de un medio 
pictdrico esta relacionado con su mayor primitivismo o su mayor mo- 
demidad. De ahi que los medics extraidos por nosotros dc la indus- 
tria modema scan cada vez mas pastosos. es decir. cada vez mas 

PUSO Mucho podriamos hablar a este respeao. Tendrc.nos que ha- 
cerio en todo el ctirso de esta obra, al tratar diversos problemas con- 
cretos dc la pintura mural, como de la pintura en general. Por ahora 
solo quicro dejar asentadas algunas premisas: En la pinrura. como en 
todas las artes plasricas (artes fisicas) los medios plasucos nusmos de 
produeddn. contienen los aspectos mas profundus y clocucntemcnte 
noeticos. Buscar lo poetico fuera de la materia en arte, materiales es 
cometer cl mas greve de los errores. Una materia detemnnada. como 
una tierra determinada, da solo su propio fruto formal y su propia 
flor. sub y superformal. o sea poenca. El pintor que no picnsa en 
sentido de materia, y considers, como los cubistas. que solo vale es- 
carbar en un terreno abstracto dc In geomema o. como los surrealis- 
ms de un terreno abstracto del rema. sdlo llcgnn a dcsarrollar un 
arbol imaginario en el espacio. estn es. sin raiccs en tierra alguna. 
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Ademas: La pmuira, arte material, arte fisieo, no puede ser arcaico 
— anacronico por lo tanto— en lo que respecta a Jos materiales o uti- 
les que sirven como vehiculos de crcacion — precisamentc porque 
estos materiales, como hemos visto antes, son determinantes— , y exac- j 
tamente porque derras de materiales determinados esta una epoca 
determinada de la sociedad, con todas sus caracteristicas industriales. 

Y por ahi el artista sc acerca o se aleja del hombre, del hombre con 
todos sus problemas humanos historicos. Quizas la incomprension de 
estas verdades, cl valor crcador determinante y poetico de la mate- 
ria, condujo al arte modemo a la metafisica exquisita, propia de hom- 
bres modistos, cn que hoy se debate. jComo pudieron los caudillos 
post-impresionistas, de Cezanne en adelante, suponer que era posiblc 
llcvar a cabo “la rcvolucion mas trascendental del mundo de la pin- 
tura” sin salir del terreno exdusivo del esrilo, esto cs de la epidermis 
del problcma? 

Entonces, si sc me pregunta: jLa pintura mexicana modema no 
constituye una rcvolucion. va que esta pintura al pnneipio sc valio 
—como sc siguen valiendo inuchos de sus miembros— de utiles tradi- 
cionales?, yo contcsto: Nada hubiera tenido de particular que el mo- 
vimiento de a etc modemo cosmopolita de Paris hubiera imeiado su 
accion mediante los vehiculos materiales tradicionales, siempre que 
cste movimiento hubiera empezado a comprendcr. para comprcnder 
totalmentc al cabo, que no podia haber revolucion integral sin medios 
tecnicos adecuados. Pero es el caso que cse problcma no fue siquiera 
vislumbrado. Cosa normal en un movimiento de funcion social, mer- 
cantil por lo^anto, exclusivamcnte elitista o burocratica. A una pin- 
tura destinada a adornar como cualquier otro objeto mobiliario el 
interior de la casa de algunos ricos excepcionalmente distinguidos. no 
le hacia falta una rccnica material poderosa. Con la que tenia desdc el 
primer momento le bastaba. Pues en el interior de una casa tal si 
la pintura esta cerca del fuego de la chimenea se la cambia dc lugar; 
si le da el sol se cierra la cortina; si es de genero fragil se le pone un 
cristal, y todos los dias un sirviente culto le quita el polvo. Muy 
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distinto es si se trata del arte que nosotros llamamos publico. Estc 
arte, por su propia magnirud fisica, requierc estudios de orden ma- 
terial inmediato. Se empieza primero pensando en los problemas dc 
la humedad (el salitre, las cuarteaduras naturales y las producidas 
por los asentamientos de los edificios, etc.) y asi se pasa logicamen- 
te, a considcraciones relacionadas con la ventaja o desventaja de los 
aplanados de fresco en edificios modemos de concreto, etc., para 
llegar hasta la comprension de que el mundo contemporaneo, con 
su gran desarrollo, cienrifico, tecnico, industrial, nos proporciona in- 
mensas posibilidades para localizar la tecnica pictorica de nuestra era 
—la pocsia de nuestra era, repito— , sin la cual no se va a ninguna 
pane, o se va solo a las especuladones abstraccionistas. esterilcs. 

^La tecnologia, entonces, que hemos heredado del pasado, esa 
tecnologia “egipcia" que no fueron capaces de superar nuestros an- 
tepasados inmediatos, y entre estos los que pretendieron llevar a cabo 
“la revolucion pictorica mas trascendental dc todos los tiempos’' —los 
llamados modemos de la “Escuela de Paris”— tendra que ser substi- 
tuida por otra? Tendra que ser substituida por una tecnologia acorde 
no solamente con la ciencia, la tecnica y la industria de nuestro tiem- 
po, sino por una tecnologia sugerente, de vanguardia, cn el conjunto 
de esa ciencia, de esa tecnica y de esa industria. Naturalmente, tal 
acto de reversion no podra ser realizado aprioristicamcnte, ni dc gol- 
pe, sino como consecuencia de un lento proceso funcional, plagado 
de fracasos, que son el mejor elemento para la comprobacion y supc- 
ravion en cualquier orden y rama de la tecnica creada por el hombre. 
Y sobre estc particular, hoy por hoy, con caracter definitivo, no 
podemos afirmar mas que una sola cosa: que la tccnica material del 
pasado es ya para la pintura tan inutil como lo puede ser la flauta 
griega de tres notas para la polifonia contemporanea, o la construc- 
cion monolitica para la edificadon modema. 

Ahora bien jque elementos y experiencias tenemos ya como pun- 
to de partida para la adopcion y el desarrollo subsecuente de la tec- 
nologia positivamente modema que debera substituir a la anterior? 
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Tcnemos las experiencias, siempre funcionales, siempre impre- 
vistas, aunque sccuencia natural unas de otras, de los panclcs murales 
del Anfiteatro Bolivar de la Escuela Nacional Preparatory de Me- 
xico (obra de Rivera), del cubo de la puerra principal dc la misma 
esouela (obra dc Fermin Revueltas), del cubo de la escalera central 
del mismo instituto educarivo (obra de Emilio Garcia Cahero), del 
panel norte del cubo de la escalera central de igual edificio (obra de 
Fernando Leal) y los que yo ejecute en el techo y mures del llainado 
"Colegio Chico" de la propia Escuela Preparatory. Estas obras fue- 
ron producidas, como sc dijo, a la encaustica. La experiencia de los 
murales ejecutados en Mexico y fucra dc Mexico (parricularmente 
en los EE. UU.) por Rivera, Orozco y por mi. Estas obras fucron 
realizadas al fresco tradicional. De mis murales, ejecutados en Los 
Angeles, entre estos. el primero lo ejecute al fresco sobre aplanado 
dc cemento bianco, usando, por primera vez, la pistoia dc aire, y el 
segundo al fresco sobre ‘‘cemento negro" usando tambien la pistoia 
de aire. pero en este. caso. y ademas, la camara fotografica, el pro- 
yector electrico y otras herramientas mccanicas de menor importan- 
cia. Mi mural de la Argentina, producido sobre rcboque scco de ce- 
mento bianco, pero usando en esta ocasion el medio denominado sili- 
edn (sibcato) (vease: Apemlice 7). Las obras rransponables (mu- 
chas de ellas forman actualmente parre de la coleccion del Museo de 
Arte Modcmo de Nueva York) que fueron ejecutados en nuestro 
taller experimental de esa misma ciudad. Los murales producidos 
por Miguel Covarrubias en San Francisco de California. El mural 
del Sindicato Mexicano de Electridstas, en la audad de Mexico, que 
ejecute en colaboraci6n con Antonio Pujol, Luis Arenal y Jose Re- 
nau. Esta obra fue producida sobre aplanado seco de cemento, con 
pinruras 3 base de piroxilina (vease: Apendice 5). y usando para 
ello herramientas tales como la pistoia de aire, la camara fotografica, 
el proyector electrico, el linedgrafo, etc. Ademas, en este caso, el 
Dtoceso de creacion se llevo a cabo en forma autenticamente colec- 
riva, esto es, de equipo. El mural de la “Escuela Mexico" de Chilian, 
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Chile (tambien obra mia), fue producido sobre una superficie c6n- 
cava construida en una sala de forma cubica qon masonite con relleno 
dc cclotcx, materias de origen petreo, etc. Del mismo modo sc usa- 
ron herramientas mccanicas en obras de mas o menos importancia, 
como mi mural de La Habana, Cuba. 

• • • 

Resumiendo todo lo dicho, crco que lo que al respecto del tema 
de este capitulo se refiere, lo que se han llamado mis “trucos", son: el 
cmplco dc la mezcla de cemento y arena en vez de la mezda de cal y 
arena que compone el fresco tradicional; cl muro de concreto, (cl 
muro dc la construcdon moderna hace inconvenienre el empleo de 
aplanado de cal); cl uso de la brocha de aire para el fresco a base 
de cemento: el nuevo material requeria una herramienta de mayor 
rapidez; el uso de una composidon activa en vez de la composidon 
icademica tradicional: el espectador no es la cstatua que presupone 
la perspectiva rcctilinea, ni es el automata, de eje fijo, que presu- 
pone la perspectiva curvilinea, sino un personaje que se mueve en 
toda la superficie de una topografia determinada, (en otro lugar me 
referirc a los desatinos de los “artepuristas" en lo que a tal problema 
se. refiere); el uso de la fotografia para la captaddn del proceso de 
la obra mural (los pintores de la antigiiedad caredcron de tan extra- 
ordinary colaboradon); d uso del proyector electrico para observar 
las distorsiones que arroja el trazado en la pintura mural (hasta ahora 
este tipo de trazado se habia llevado a cabo con extrema dificultad e 
imperfecdon); el uso de la camara fotografica para la fijacion de} 
documcnto humano (la carcnda de este medio ha impedido d des- 
arrollo de un realismo mas integral); la comprension posterior, par- 
tiendo de la experiencia de la brocha de aire, de que las herramientas, 
como los materiales, tienen en la plastica valor generico, valor deter- 
minante (grave error es el considerar que es solamentc la voluntad 
del hombre crcador lo que determina los cstilos); cl uso de la c4- 
mara fotogrifica para el anafisis del volumen, del espacio y del mo- 
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vimienco de los volumenes en cl espacio (muchas y muy grandes son 
las ensenanzas de la focografia para el encuenrro de nuevos y mas 
cientificos metodos de composicion y de perspectiva, frente a las ru- 
rinas que a esre respec to nos han quedado del pasado) ; el empleo del 
silicon como procedimiento de enorme porvenir para la pinrura mu- 
ral, y particularmente para la pintura mural de exteriores (la natura- 
leza mineral del silicon, o de los silicones, presenta ante nosotros 
posibilidades de inmensa superioridad sobre el fresco tradicional, la 
encaustica y los diversos tipos de estucado); el empleo (que hasta 
ahora conservo de manera preferente) de materiales producidos con 
piroxilina (veanse: Figuras 14 y 15), por considerar que la extrc- 
mada plasticidad de esta le da valor de un oleo superlativo (las po- 
sibilidades de texruras tcrsas y asp eras, de veladuras, de mezclas 
multiples, etc., en esre material producido por la qui'mica modcma, 
constituye un progreso de enorme importancia frente a todos los me- 
,lios pictdricos del pasado) ; el uso, ya en cl tcrreno formal pictorico, 
de superposiciones, de formas poliangulares — filmicas, si cabe el 
tirmino— , para el encuentro de un lenguaje ideol6gico mas moderno 
(las formas o estilos aun predominantes en la pintura mcxicana mo- 
dcma son aun hieraticos, arcaicos, por lo tanto, y no correspondcn 
ya al expresionismo del mundo de nuestro riempo; los artepuristas, 
por su lado, en impulso exclusivamente instintivo, no han Uegado -ni 
pod ran llegar— mas que a un decorativismo disfrazado de constructi- 
vismo activo); el uso del espacio arquitectonico para la pintura mu- 
ral, (en vez de la concepd6n de esta forma de las artes plasricas como 
problcma de muros o pahos autonomos, ligados entrt si mediante lazos 
decora tivos o por relaciones de proporciones y gam as; el conccpto 
espacial en la pintura mural marcara, sin duda alguna para mi, el prin- 
dpio futuro de la pintura monumental); y el uso de superfides acti- 
vas, concavas, convexas, compuestas de concavidad o convexidad, y 
la union de estas formas con superficies re etas, rompimientos, etc., 
(ello hara posible el fenomeno dinamico, anhelado por los pintores 
de todas las grandes epocas del pasado). 
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Fig. 14. Mural "Cuauhtemoc contra el mito", en la c*!le Sonora 9, Mexi- 
co D. F. ... el empleo de materiales producidos con piroxilina, por con- 
siderar que su extremada plasticidad lc da un valor de oleo superlativo. . . 
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CAPITULO X 



LO SEPTIMO: 

CONSTRUIR EL PRIMER ANDAMIAJE 



Tras las consideracioncs del capitulo anterior, resolvimos inidar la 
obra de San Miguel dc Allendc. a la piroxilina (vease: Apendice S), 
para enfrentarnos inmediatamente al problema de construir el primer 
andamiaje. Este debe ser en todos los cases un andamiaje total que 
facilire los trazos fundamentales, esto es, los que corresponden, en 
primer lugar, a un metodo que denominaremos correladones armo- 
nicas bitcrcspaciales y no subdividiendo la estrucrura general en zonas 
autonomas, conforme al metodo tradidonal, el Renacentista italiano, 
y el usado hasta ahora en el renadmiento muralista de Mexico. Rca- 
lizado lo primero, podremos resolver mejor lo segundo, es dedr, los 
trazos corrtspondientcs a las correladones armonicas del rectangulo 
objerivo-cstetico de cada uno de los muros, o bovedas, en particular. 

Sc trata de rcalizar lo arriba expuesto. Pero jeomo hacerio? El 
analisis y trazado de muros o zonas autonomas de una sala dada, por 
ejetnplo, pueden hacerse mediante el uso de un andamio transporta- 
ble; un andamio que se coloca, primero, hasta finalizar el trabajo, en 
el muro del extremo sur o en el del extremo none, o en el muro cen- 
tre de los que dan al oriente, etc. c Qu£ andamiajes se neccsitan para 
fadlitar el trazo en senrido cspadal a que nos referimos? En el tra- 
zado interespacial que va del angulo — un ejemplo— de la izquierda 
del extremo sur al angulo de la derecha del extremo none se nece- 
sita colocar ayudantes en ambas panes. Un trazado interespacial es 
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como una red que une todas y cada una de las partes y cada uno dc 
los angulos, mcdiante lineas de todos los ordenes geometricos, en una 
proportion infinita. Un trazado que proyecta los angulos que for- 
man, cn 45 grados, la union de los muros, hacia las bovedas y hacia 
el piso. Un trazado asimismo que proyecta las lineas horizontales que 
forman los angulos de 45 grados, igual que .los muros verricales y 
el piso horizontal hacia los muros de los dos extremos opuestos. En 
suma, un andamiajc que permita tocar, palpar directamente, todos y 
cada uno de los milimetros de los quinientos y pico de metros cua- 
drados de la sala, mediantc la colocation de ayudantes en los extre- 
mos fundamentals, y en los complementarios de la arquitectura que 
vamos a organizar pictoricamentc. 

Nuestra tecnica de andamiaje es absolutamente arresana, primi- 
tiva o feudal, como toda la tecnica de la pintura en el mundo con- 
temporaneo. Y aqui convendria hacer una disgregacion, que sera, en 
todo caso, de alguna utilidad. Yo considero que en ei desa juste tre- 
mendo que existe hoy entre la tecnica anesana de la pintura titulada 
modema y la naturaleza de un mundo de extraordinario desarrollo 
mecanico, radican muchas de sus historias y de sus mas grandes fra- 
casos esteticos. En efccto, el plastico de hoy — concretamente el pin- 
tor y el cscultor— producen en talle res individuales, con materiales 
y herramientas arcaicos. Mas aun, su production, como la produc- 
tion artesana del niundo feudal, no abarca, no puede abarcar fisica- 
mente, mas que un mercado reducido, al cual se le ha dado en 11am ar 
"mercado distinguido" y los medios de su intercambio mercantil son 
tambien de equivalencia artesana: medios igualmente individuales. Sus 
medios de divulgation, a pesar del tremendo desarrollo en las artes 
graficas de nuestros tiempos, son tambien “artesanos” en la medida 
de que su alcance esta en la posibilidad de un numero ultrarredu- 
cido de personas. 

La production artistica contemporanea ha quedado limitada a 
los medios mis primitivos y arcaicos que puedan imaginarse a pesar 
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de vivir en un mundo de increible progreso en la quimica de los 
plasticos. 

En conclusion, hay que imaginar e inventar un tipo de anda- 
mios modemos, para la pintura mural, que subsdtuya a los andamios 
dc albanil que hoy por hoy estamos usando (Veanse: Figs. 16 y 17). 
Estos ultimos —los andamios de albanil—, corresponden a un trabajo 
por zonas y tareas; de ninguna manera a un trabajo que abarcando 
lo general, el volumen total, Ilega escalonadamente hasta lo particu- 
lar, es decir, hasta los detalles mas minimos. Hace falta, pues, dada la 
nueva conception de la pintura mural, un andamiaje mecanico, lige- 
ro, que sc pueda le van tar y desamiar con la mas extremada rapideza 
un andamio que no estorbe la observation permanente del conjunto. 
pues la pintura mural es un arte dc conjunto, como hemos dichol 
antes: una maquina que solo existe cuando esta en ntarcha total. No 
es una locura ni una utopia, como no cs tampoco una boutade teori- 
ca, considcrar que en el proximo futuro, al dcsarrollarsc el muralismo 
cn paiscs de mayor desenvolvimiento tccnico, se llcgarin a usar, en 
vez de andamios, torres o “pies dcrcchos" de movintiento rotatorio, 
con sus multiples posibilidades de distension y altura, similares a los 
apararos que hoy usan los tine-fotografos. Esto cs, aparatos de mo- 
vimiento multiple, que pcmiitiran la observation constante dc la obra 
en proceso de ejectition general y panicular. Para esto, como para 
las propias cuestiones tccrucas y formulas espccificas de la pintura, el 
arte comercial modemo nos presenta ya experiencias de extraordi- 
nana utilidad, tales como los andamios movidos pol malacatcs meca- 
nicos, para uso en los inmensos muros de los mas altos cdificios dondc 
* pintan enormes anuncios comercial cs. Naturalmcnrc, el problcma 
del adecuado andamiaje, a que hago referenda, como todos los pro- 
blemas inherentes a una nueva tecnologia pictorico-mur.il, esta su- 
bordmada a la demanda oficial y privada que hoy determina ral rama 
de la creation artistica. 
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Fig. 16. 



... el andamiaje debe ser en to- 
dos los casos un andamiaje total 
que facilite los trazos funda- 
mcntales. . . que no obligue a sub- 
divide la ^structure general en 
zonas autbnomas, conforme al 
mitodo tradicional, el Renacen- 
tista italiano, y el usado hasta 
ahora en el renacimicnto nrnra- 
lista de Mexico. Realizando lo 
primero, podemos resolver mejor 
lo segundo. es decir, los trazos 
corrtspondientes a las correla- 
ciones armonicas del rectinguk) 
objetivo. .. Un andamiaje que 
permits tocar, palpar directa- 
mente todos y cadi uno de los 
milimetros de los cientos de me- 
tros cuadrados de la obra en 
ejecucidn. . . 



Fig. 17. 




capttulo xi 



LO OCTAVO: 

REALIZAR LOS TRAZOS FUNDAMENTAL ES. 
LA COMPOS ICION 



Como sc ha visto en capitulos anteriores, tencmos ya adoptada la 
fundon de la sala que vamos a decorar, hemos ya determinado el tema 
o motivo para la misma, hemos profundizado lo sufidente el estudio 
historico que corresponde a tal tema. hemos acumulado el material 
documental grafico que ilustra ese estudio histdrico, hemos produ- 
cido los bocetos dibujados o fotograficos del natural. Ahora debe- 
mos analizar f otograf icamente las diversas distorsiones poliangulares 
que ofrecen las diversas zonas. Una vez resuelto esto, tendremos que 
atacar directamente el mu to medianre los trazos fundamental es. En 
pintura mural, mas que en ninguna otra pintura, hay que partir de 
lo general a lo particular. En pintura mural debe darse mayor enfa- 
sis a los volumencs primarios, romo base estru crural de los subsi- 
guientes dctalles. La misma distanda en que riene que verse nuestra 
obra mural exige la eliminadon de los elementos que pudieramos 11a- 
mar supdrfluos. Por ejemplo, las sinuosidades de un rostro, como de 
cualquier otro detalle anatomico, riencn que ser eliminados por la 
simple razon de que al no perdbirse desde la disranda desde la que 
sc observa, no harian mis que debibtar la constnicdon pictorica. 

Adelantando este ejemplo, veamos de una mancra objedva, con el 
hecho concreto del mural de San Miguel de Allende, c6mo debe pro- 
cederse. Empezamos buscando lo que en la pintura de cabal lere, o en cl 
mural simplemente rectangular, llamamos las reladoncs armonicas 
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(vease.- Fig. 19). Esro. es iniciar. mediante lineas rectas, la concxidn 
de angulo a ingulo cn una forma geotnerrica rectangular. Asi obtcn- 
drcmos el centro dc una superficie dada. Despues, mediame una linea 
perpendicular, partir el centro vertical; luego lo que pudieramos lia- 
tnar e! centro horizontal; a continuation, la mi tad de las mitades y 
sobre ia red dc lineas rectas producida buscar relaciones de mitades, 
hasta el infinite, de acuerdo con las necesidadcs de la composition 
elegida (V ease: Fig. 19). Esro se hare en cada una dc las zonas que 
pudieramos llamar esttticas del lugar, es detir, en todos los paneles 
que lonnan la arquitectura a decorar. Terminada esta operation cn 
cada una de las zonas autonomas debe procederse a realizar las corre- 
laciones armonicas de caracter espatial, es detir, la conexion me- 
diante rectas visualcs de angulo a angulo dentro del vohunen espatial 
o concavidad de la sala entera, o, hablando en forma mas scnrilla, de 
rincon a rinedn. Esto se hace mediante el empleo de cordcles, y ob- 
servando la proyeccion de los cruces de dichos cordcles desde los 
diferentes ingulos espectaculares sobre los muros que convenga. Este 
merodo es preasamente cl que hace de las panes de un espatio arqui- 
tectonico una unidad espacial, puesto que une las bovedas con las 
superficies verticales, y el piso mLsmo. En tal forma podetnos rodear 
al espectador de una “miquina armdnica” que lc entrega solutiones 
armonicas cn cualquier lugar donde este se si rue y cualesquiera que 
sean los movimientos en sentido venical y horizontal que realice o 
inclinado de su cabeza (Veanse: Figs. 20, 21, 22 y 23). 

Realizada la referida organization de las relaciones armonicas, 
canto de las superficies como de la entera concavidad dc la sala, ha- 
bra que pasar a montar sobre ese armazon los elementos que deban 
corresponder a la composition remitica seiialada. Hablando con ma- 
yor ciaridad, en cl muro o zona correspondientc al bautismo de Allen- 
de, y usando para ello los trazos dc la composition general que a tal 
zona penenecen, observamos dicha zona desde sus 3, 4, S. 6 mas an- 
gulos fundamentaJes. se dibuja la planta donde se van a mover los 
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actores, esto es, las figures lo mismo que los objetos o cosas mas vo- 
luminosas (Vease: Fig. 24). 

Antes de pasar los personajes a una sala hay que construir la 
sala, de la misma manera que antes de hacer correr un tropel de ca- 
balleria hay que construir el terreno sobre el cual esa caballeria va- a 
operar (Vease: Apendice 6, referente al sistema de pasar los trazos 
al muro). 

Terminado lo fundamental, lo general, habra que pasar ya a lo 
particular, esto es, a lo que pudieramos llamar el aspecto realista de 
nuestra composition en un tema. Si en las grandes masas de nuestre 
composition las distorsiones o deformationes son de tal manera no- 
tables, no es difitil comprender que ellas son parncularmente agudas 
en los detalles. Las pequehas formas geometricas que corresponden 
a las figures humanas y a los objetos, sufren la contraction o encogi- 
miento de la superficie en que esran colocadas de una manera parti- 
cularmente aguda (observense las Figs. 25, 26 y 27). Desde el angulo 
frontal, la forma geomctrica correspondientc a un personaje es un 
ovalo, pero este 6valo, desde el angulo central de la sala, se encoge o 
tierra de tal manera que ya no cabe dentro de cl ninguna proportion 
humana normal. Habra, pues, que extendcrlo o ampliarlo hasta hacer 
practicamente una dreunferentia, y aun una elipsc horizontal. Pero 
jque pasari, entonces, con la normalidad correspondiente al ingulo 
frontal, o a los angulos menos cerrados de la topografia de la sala? 
Ahi esta el problema: con sombras, con panos, con partes de otra 
figure, en un engrenaje rational y particular para cada caso, habra 
que resolver dicho problema, de manera que el espectador obtenga 
normalidad realisdca desde cualquier ingulo en que se situe. El 
pasado nos presenta un eiemplo elocuente, quizas el mas claro de 
todos, aunque este haya sido realizado cn forma instintiva. Me re- 
fiero al caso del Greco. En efecto, el Greco, particularmente cn sus 
cuadros de grandes proportiones. es detir, cn sus mu rales, resuelve 
el caso con un reflejo, con una nubc, con parte de un pano que vuela, 
con el hombro de otra figure, etc. Logra admi rabies soluciones a 
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este problems. Pucs bien. nosotros tencmos que resolverlo en forma 
prcconcebida usando las herramientas modemas que se nos ofreccn 
para el caso, como se vera mas adclante. Cuando los sabios conipren- 
dan que en la fisica del arte, del arte de naruraleza material, exist en 
profundos enigmas de orden cienrifico, tal vez se decidan a estudiar- 
los en busca de la adecuada solution. 





Fie. 19. Correliciones armonicas en espacio. no considerando las formas 
eeoinetncas de los divenos muros que forman el total cubtco de una saja, 
por eiemplo, basindonos en formas activas. moviles. cn razor i del despla- 
zamiento normal del especcador. como en la mov.lidad de la cabeza de 6ste. 

I: Linear neirras y sombreado: el espacio cubico. 2: lineas rojas puntea- 
das: la correlacibn. en espacio. de ahgulo a ingulo v de proyecciones 
de cruccs de lineas (cruces determinadas visualmente) sobre los muros 
respcctivos. Estos trazos se hacen con los cordeles habitualmenre usados 
por los pintores para reaiizar los trazos lineales. i: Lineas rojas no pun- 1 

teadas proyecchSn visual sobre los muros estaticos dc las rcctas que for- 
man las aristas reaies del cubo de una sala, por ejcmplo. como parte de 
las correlaciones armonicas en espacio. 4: Lineas azules punteadas: co- 
rrclaciones armonicas de superficies reales de los muros. pero buscando 
los cruccs cspaciales (visuales) a que se refiere el punto segundo. 





Fig. 20. I. ado norte de mi mural “Muerte al invasor”. de Chilian, Chile. 
Observesc In aplic.acibn practica de las correlaciones armdnicas en espacio; 
en esrc caso. la proyecciAn dc recras del plafon o piano horizontal sobre 
el muro, o piano vertical, y a la invcrsa. Las correlaciones ann6nicas tra- 
dicinnalcs hubicran iniplicado la solucibn parcial v cstatica del muro por 
una parte, y la solucibn estatica del plafon por otra. 




Fig. 21. Lado sur del mismo mural. Observesc la uni6n pietbnea, por 
truco visual, entre el muro vertical y el plafbn o superficie horizontal. 
La llnca hlanca senala los llmitcs de ambos. Puedc dec.ree lo mismo que 
sc ha dicho en la foto anterior: las correlaciones amiomcas tradiciorules 
hubicran implicado soluckmes parciales dc muros y techos, considerando- 

mirAnniivic 
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Fig. 28. . . . si en las grandes masas de nuestra composicion las distorvo- 
rcs o deformaciones son de tal manera notables, no es dificil comprender 
que ellas son panicvilarmente agndas en los detalles. . . Las pequenas for- 
mas geomitricas quc corresponden a las figuras humanas v a los objetos, 
sufren la contra ccion o encogimiento de la superficie en que cstin 
colocadts. . . Como un principio de solticion recomiendo superponer al 
proyecto de la obra una foto parcial de la misma. En esta ilustracion 
se observa claramente el buen resultado del sistema, Cualquier error se 
notaria inmediatamente. 



LO NOVENO: 

DETERMINAR LOS PUNTOS FUNDAMENT ALES 
DEL ESPECTADOR. LA COMPOSICION 



En 1932, como he dicho en otras panes de este iibro, fui contra- 
tado por la "Chouinard School of An" de Los Angeles, California, 
para dar ana clase aplicada de pintura mural. En realidad, se preten- 
dia que lcs rrasminciij a los alumnos de la institution referida mis 
conocimientos sobre la pintura al fresco, de acucrdo con la experien- 
ce mexicana. 

Ahora bien, al presentarme en la “Chouinard School of An" re- 
cibi la primera sorpresa: sc trataba de realizar tal clase de pintura 
mural en un muro exterior, sujeto al sol y la Butrin, con un eztcnsismto 
ctmpo visual desde la calle. Ademas, el muro era dc concrete solido, 
lo que en otras panes 11 am an “muro de hormigon". 

En Mexico — pense— hemos pintado sobre muros de mampos- 
teria, de ladrillo, de piedra, y entre fctos. de una piedra volcanica 
quc se denomina “tezontie”. 

El referido muro exterior era observado desde la calle, involun- 
taria o voluntariamente, por un publico cada vez mayor; por un 
publico caminantc o por un publico transponado en tranvlas y auto- 
moviles y su observation se realizaba en forma extremadamente an- 
gular, o sea desde la extrema derecha y dificilmente desde el ccnrro 
en forma complcta, porque una pequena barda lo impedia. Hasra en- 
tonces, yo, tipico fresquista del primer periodo muralista mexicano, 
consideraba intelccrualmente (aunque no instintivamente) al patio 
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mural como un simple agrandamiento del cuadro de caballete. Esto 
es, como un problema quc se resuclve dentro de un rectangulo ma- 
cho mayor, pero considcnindo de hecho a tal rectangulo como una 
forma gcometrica estatica y sin saliree, para nada, de los extremes ho- 
rizontales y verticalcs de su propia superficie. Un rectangulo, en 
consecuencia, independiente. autonomo, frente a la naturaleza esen- 
cial del espectador bunumo. El metodo que todavia hoy -27 anos 
dcspues— sigue usando mi colega Diego Rivera. 

As! surgio mi primcra sospecha teorica: jla composicion de cste ] 
mural no debe rcsolversc de acuerdo con los lngares. o angulos -por ; 
arbitrarios que scan- desde donde lo t MR « ver los espectadores iron- 
seuntes? t Es que deberia componerse solo teniendo en cuenta al es- 
pectador que entrando al patio estuviese en condiciones de colocarse 
inmovil ante la obra. del mismo modo que si proced.ese a contem- - 
plar un cuadro de caballete? t ■ 1 

Ya en el proccso de rucstro trabajo -y sin dejar de observar el ; 
muro desde los puntos angulares proximos o lejanos desde donde 
lo veia cl espectador inmdvil a que antes me referi- tuvo lugar un 
hecho casual de suma importancia para los alumnos de mi grupo y ; 
para mi mismo. 

Acostumbribamos a recorrer los edificios importantes de Los 
Angeles con cl fin de sonar en hipoteticos encargos de murales y. en 
consccuencia. en hipotencas soluciones pictoricas de naturalcza mu- 
ralista. Asi recorriamos frecuenteinente las grandes const lucciones 
gubcmamenralcs, las grandes estaciones del ferrocarril, etc. Y un dla. 
en nuestra habitual peregrinacion. Uegamos a la bibliotcca mayor de 
Los Angeles. I-a puerta dc entrada conducia por un largo corredor 
a un enornie vestibule, en cl que un inglfa academico habla pintado 
un gran mural de forma rectangular. Desde la puerta misma de en- 
trada al corredor referido, se podia ver parte de la obra citada. Y a 
medida que sc avanzaba, esa parte se iba agrandando progresivamen- 
te. Ya en la parte dc entrada directa al vestibulo mismo, la ob^ 
referida podia verse completa. Dcspufe, el visitante debia dirigirse 
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hacia una puerra lateral derecha o hacia una puerta lateral izquierda, 
quc quedaban en los dos lados extremos del pano del mural. Mis 
primeras dudas habian parddo de un problema de pintura mural ha- 
cia la calle; mis segundas —como se ve— de un mural interior. 

En este caso, como en el anterior, la composicion y la perspcc- 
tiva jdeberian proyectarse desde un punto fijo, mztematicaincnte 
simlrrico, y a la distancia adccuada, frente al rectangulo respectivo? 
El espectador jera acaso una estatua, a la cual habia que colocar en 
un punto fijo? ;Era el espectador considerado de manera mcnos 
inerte, un especrador muneco, mecanico, capaz de girar unicamente 
en un propio eje? Aquello parecia cada vez mis extrano: la compo- 
sicidn dentro del rectangulo mural, considerando a este como una 
forma gcometrica estatica, y la perspectiva rradicional y academica, 
—la rectilinea— eran, sin duda alguna, completamente falsas, absolu- 
tamente anti-cientificas (aunque con esto no se. le quisiera quitar el 
menor merito historico a Leonardo de Vinci). La composicidn, tam- 
bien dentro de los limites del rectangulo mural, y usando para elio 
la perspectiva curvilinca que presuponia el movimiento del muneco, 
de la esrarua movil en un eje fijo (una perspectiva que ya desde 
cntonccs empezaba a inquietar el muy perspicaz talento de un mexi- 
cano: Luis G. Serrano) , era tambien falsa por mcompteUL El espec- 
tador no era ni una estatua parada. ni una estatua capaz de moverse 
en un eje fijo. En el segundo caso, el del espectador de movilidad en un 
eje fijo, solo curvaba la linea de horizonte y transformaba el espa- 
cio ctibico de la perspectiva rectilinea en un espado esferico. Sin 
duda alguna, aquello era un progreso, por aproximarse mas a la rea- 
lidad fisica del mundo, pero signifieaba, apenas, un debil punto de 
partida. Se aproximaba mas, por otra parte, a la configuraddn misma 
de los ojos del hombre. 

eCumo proceder entonces en nuestro mural de San Miguel de 
Allende, cuya experienda objetiva nos sirve de base para este libro? 

Mis experiendas anteriores me entregaron algo que yo conside- 
raba una premiss fundamental para la pintura mural del future: 
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Es el transit o normal del espectador en taut topografia dada to 
que deterrmna la composition pictSrica dentro de la ntisma. 

cCual es el transito normal del espectador en la sala destinada 
al mural de San Miguel de Allende? Veamos: la puerta de entrada 
(Vcase: Fig. 1) que se encuenrra en el extremo none-ponicnte de la 
sala; el ccntro matcmitico de la misma; los Angulos del extremo sur, 
por una parte, y los angulos del extremo norre, por otra. Por ulti- 
mo, la colocacion matematica frente a cada una de sus secciones o 
patios (Vease: Fig. 29). 

Veamos un ejemplo concreto de lo que pudieramos llamar la 
super-posicion de solo dos '‘puntos de espectaculo el que corres- 
ponde a la puerta de entrada y cl que corresponde al centro mate- 
matico de la sala, como, en cierta medida, al extremo y centro sur 
de la sala. Se crata de hacer normalidad realista desde cada uno de 
sus Angulos, pues seria absurdo, conforme a nuestra teort'a basica, 
que para ver el muro correspondiente, tuvieramos que haccrlo cxclu- 
sivamente desde uno de los angulos, ya sea el frontal, que es el de la 
puerta de entrada, o desde cl del angulo mas obtuso, que en este caso 
es cl del centro matemadco. Un angulo, que, en esta ultima position, 
seria de 22 VS grados aproximadamentc. 

Tal mAtodo, o sea, la coordination de todos los puntos dc es- 
pectaculo arriba mencionados. el ordenamiento visual conforme al 
trinstto normal del espectador, deberia seguimos en todo el proceso 
de la obra. Nos siguio para el tra/.o geomAtrico; nos siguio para el 
engranaje de perspeedvas multivisualcs; nos siguid para la policromia 
inictal de la sala (el color, por si mismo, establcce ya terminos, y esta 
premisa constituyc uno de los pocos aportes tecnico-tedricos, del for- 
malismo snob de Paris). Un metodo que nos seguira en toda la mar- 
cha construcriva de la obra hasta. la propia culminacion nuevo-realista 
dc la misma. 




Todo espacio arquitectdnico verdadero, ya sea por dentro o por 
fuera, ya sea en su concavidad o en su convexidad, es una maquina 
y sus partes, inuros, bovedas, arcos, piso, etc., son ruedas de esa ma- 
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quina considerada no como un armatoste mecanico estatico, sino 
como una maquina en movimiento ritmico, en juego geometrico de 
intensidad infinita, Y si no me engano, una rueda sola o dos ruedas 
solas, e inclusive tres ruedas solas, aunque esten engranadas entre si, 
son, indcfectiblcmente, partes cscaticas de un organismo de gcome- 
tria dinamica, a condicion de que este organismo sea abarcado en 
toda su integridad. Un muro, pues, dos mures, situados uno frente 
del otro, inclusive la combination entre una boveda y un pano o 
panel, son duenos de una maquina dinamica, ritmica, de esc cruzarse 
y entrelazarsc las clipses que aparecen en la Fig. 9. Solas, esas par- 
tes son necesariamentc tan inmoviles como lo son los cuadros de 
caballete, para los cuales el marco viene a representar el yunque o 
ponton de la sumision pictorica. Ya veremos despues, y aqui radica 
lo grandioso del fenomeno, como solo es el espectador activo dentro 
de la concavidad mural el unico switch posible para poner en marcha 
esa maquina arquitectonica rirmica; es la corriente que le da el mo- 
vimiento necesario. Ya veremos como si el hombre espectador se 
deriene, la maquina tambien se para. Siempre me ha parecido — y 
me extendere en esta consideracidn— que la manifestation mas po- 
derosa de la vida del hombre la eonstituye el hecho de que todos los 
volumenes, ya sean los que el hombre circunda o aquellos dentro de 
los cuales el hombre camina y palpita, se mueven al impulse de su 
propio movimiento. He aqui que vanios por la calle, a pie o en auto- 
mdvil, y los cubos de las casas, las formas compuestas de los arbdes, 
les personas y los objetos en general se encogen y distienden de 
acuerdo con el ritmo mismo de nuestra marcha. Quiza esra sensa- 
ci6n ha sido mas facil de pcrcibir con el desarrollo contemporaneo 
de los vehiculos de transpone. Recuerdese c6mo desde cl avion, la 
indinacidn dc nuestro vehiculo levanta y hacc bailar cl piano de la tie- 
rra; recuerdese c6rno desde arriba los volumenes dc las montanas, las 
profundidadcs dc los vallcs, con rodas las cosas microscopicas que sc 
mueven abajo, toman una actividad gcometrica, superlativa, que no 
pudieron percibir con suficientc amplitud los hombres de la locomo- 
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cion de aycr. Pues bien, este fenomeno “de afuera”, en el grado dc 
su vdocidad propia, en cl grado de so ritmo propio, es lo que acon- 
recc dentro de una zona arquitcctonica. 

Lo esencial en la pintura -mural, entonces, lo consrituye pretisa- 
roente cl uso dc tal fenomeno. Un pintor muralista que no se apoya 
cn tal premisa. en tal magia, cabe dccir, en tal fenomeno visual, que 
solo vive, o existe, con la marcha del cspectador, no es pintor mu- 
ralista. Por eso puede afirmarse, sin exageration alguna, que todo 
el muraltsmo del pasado, inclusive las obras de mis colegas muralistas 
me xi canos — como la mayor parte de mi propio murahsmo— no es 
todavia nturalismo. Y aunque parezca una blasfemia, las mejores 
pinturas murales de la antigiiedad, como las mejores pinna ras mura- 
Ics de la Edad Media y del pre-Rcnacimiento y Renacimiento italiano, 
no son aun pinturas murales. Y no lo son porque sus autores no 
considcraron —con la amplitud nectsaria— la referida circunstancia 
de la movilidad del espectador humano. 

• • • 

Hasta hoy, decia, en mi concepto, no se ha producido la pintura 
mural de scnrido espacial. En rcalidad lo que se ha hecho, en el me- 
jor dc los cases, es organizar, con menor o mayor unidad de estilo 
un juego o equilibrio de paneles autonomos. Recuerdese un solo 
cjemplo, y quids el mejor: la Capilla Sixtina de Miguel Angel. Ve- 
mos en esa obra el cuadro mural del Jwcio Final, y en el techo -toda 
vez que las pinturas laterales no son obra suya— una exposition ge- 
nial, pero exposicion al fin y al cabo de cuadros murales colocados 
en sentido horizontal y de arriba abajo. Observese c6mo cada uno 
de csos panos o cuadros murales tienen su propio motivo y su propia 
composicidn unitaria, cnlazado todo, como era comun en la epoca, 
por un trvmpe Poeil o arquirectura ornamental simulada. 

Tampoco se observa en la Capilla Sixtina en su conjqnto, que 
Miguel Angel hubicse cjecutado su trabajo partiendo ,de una teorfa 
relativa a la unidad espacial arquitcctonica. He pensado muchas ve- 
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ces que fueron los materiales y las herramientas de la ipoca los que, 
en principio, hactan imposible la conception uniforme de una con- 
cavidad arquitectonica naturalmente activa. Como es bien sabido, el 
procedimiento denominado fresco implica un trabajo lento y com- 
plicado de albafiileria, parricularmente en las bovedas y techos. No 
es posible con esc procedimiento quitar y poner rapidamente para 
corregir el conjunto. 

En Mexico podemos tambicn encontrar unejemplo adecuado: 
la pintura de Diego Rivera cn la escuela de Chapingo, que es qui- 
zis la obra mas completa de este colega, ya que se trata de la cober- 
tura pictorica de una unidad arquitcctonica y no de una sucesion 
de panos pintados, como es el caso de la Secrctaria de Educacidn 
Publica y del Palado Nacional. Diego Rivera, nuevo Miguel Angel, 
solo que con cuatrodenros anos de retraso, siguio exactamente el 
mismo procedimiento, esto es, el que le dicto la misma tecnica ma- 
terial: el procedimiento denominado fresco. En la ex-iglesia de 
Chapingo, como en la Capilla Sixtina, se trata de la coordinacidn 
armonica de una multipliddad de panos con motivos y soludones 
autonomas, en gran ados o ligados por trcrwpe P oeil de una omamen- 
tadon simulada. 

Ahora bien, no podemos referimos al problema pictorico espa- 
cial en la arquitectura sin partir de los conodmientos renacentistas 
aun en vigor sobre la perspecriva, aunque hadendo mencion a la 
derta proportion de progreso que ha habido en lo que a este pro- 
blema respecta en los ultimos anos. Se conocen dos clases de pers- 
pectivas: la rectilfnea y la curvilinea. 

La perspecriva recrilinea, perfecdonada por Leonardo de Vind, 
presupone al espectador como una estatua de base fija que proyecta 
su mirada fija tambicn sobre el centro de una linca recta de hori- 
zontc, o punto de fuga. 

La perspecriva curvilinea, imaginada por diversos pintores de 
fines del siglo xix o principios del actual, presupone, por su parte, 
que el espectador es una estatua tambien, pero que gira rigidamente 
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sobrc un ejc, curvando asi ia iinea de horizonte, pero, cosa curiosa, 
sin modificar el punto dc fuga. El progreso existente entre ambas 
es el siguiente: la primera clase de perspecdva concibe implidtamente 
al espacio en forma cubica, y la curvilinea, explicitameme en forma 
esferica, lo que esta mucho mas ccrca de la realidad fisica del mundo 
y de la visual humana. Pero es el caso que el espectador hombre, el 
espectador vivo no es ni la estarua fija de la petspectiva rectilinea, 
ni el scr de la perspcctiva curvilinea, sino un personaje que se mueve 
dentro de un piano, activando por razon de su propia acdvidad todas 
las formas geomctricas que lo circundan. Esto es, hadendo que un 
rectangulo se convierta cn una piramide mmcada, que se indina a 
veces hada la derecha o hada la izquierda. que hace elipdeas las dr- 
cunferendas, etc. Es decir, un espectador activo que exige un sistema 
nuevo de composicion y, por lo tanto, de la concepdon del espacio 
activo en la arquitectura. 

iComo he llegado a las conclusiones teoricas que sostengo sobre 
este problema? jSe trata de un punto de vista obtenido median te 
una simple cspeculadon abstracta de tipo intelectual, o bien se trata 
del rcsultado de una sucesion de hechos fundonales? 

Como he dicho en un capitulo anterior, esta teoria fui el re- 
sults do de las obras morales que ejecure durante los aiios 1932 y 1933 
en Los Angeles. 

En el caso de dichas pincuras se trataba de murales hada la 
calie. esto cs, de murales para un espectador transcunte, para un es- 
pectador motorizado. que pasaba delante de las obras en coche, en 
rranvia, a derta veloddad. En el caso de San Miguel de Allende, 
se trataba de una pintura en el interior. 

Podria decirsc que en el primer caso la obra se realizd en una 
eonvexidad, y en el segundo en una concavidad. 

En efecro, sc realizo en una concavidad arquitectbnica. Trad- 
base, por lo tanto, de un espectador lento, normal. De un espectador 
que penetraba en una sala por una sola puerta, colocada en el ex- 
tremo sur de la misma. ;Como resolver ef problema? Siguiendo el 
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transito natural de ese espectador. Al penetrar en la sala (v£ase: 
Fig. 29), el viatante ve una zona frontal, y hada la izquierda un 
muro, colocado para el en un angulo. quizis de 15 o 10 grados, esto 
es, un angulo excesivamente agudo. Este fue nuestro primer punto 
de observaddn. Despues, recorrio hada el ccntro matematico de la 
sala; queria echar una mirada general al conjunto. Para cllo giraba 
complctamente sobre su eje, a la vez que movia la cabeza de arriba 
abajo y de abajo arriba. Este fue nuestro segundo punto de obser- 
varion. Luego, el espectador avanzd hada el fondo sur de la sala, 
con lo cual el cubo de la misma se cerro visualmcnte para el en el 
extremo contrario. Este fue nuestro tercer punto de observadon. A 
continuadon. acraveso Ia sala de un excrcmo a otro, moviendo en su 
recorrido la cabeza de arriba abajo y de lado a lado. En su recorrido, 
aquella maquina arquitectdnica empezd a caminar, a moverse de 
acuerdo con su propio ritmo, y al colocarse en cl extremo opuesto 
de la sala se repitid el fenomeno antes descrito. Este fue nuestro cuar- 
to punto de observadon. El espectador, despues de haber redbido 
la vision general de la obra, se proponia ahora captar sus as peer os 
particulares. Asi recorrio ia sala para colocarse con mayor simetria 
f rente a cada una de las zonas o panos, con su parte de bdveda co- 
rrespondientet que los compone, moviendo para tal fin la cabeza de 
arriba aSajo. 

La sala esta subdividida en diez zonas o paneles, por lo cual llevo. 
a cabo tal observadon un numero igual dc veces. Esta forma parti- 
cular de observadon consrituyd nuestro quinto punto de observadon. 
El espectador habia, pues, poseido tanto en lo general como cn lo 
particular, nuestra obra. Supongamos que la composidon de dicha 
obra la hubieramos realizado con el m£todo tradidonal de compo- 
siddn. jQue hubiera aconteddo?: pues que para captar la obra ha- 
briase visto obligado a recorreria como sc recorre un museo, sin 
intentar para nada ver las obras angularmente, sino cerrando y abrien- 
do los ojos regulaimente al paso de una composidbn a otra. 

Si se me preguntara cuales lcyes dentificas podemos usar hoy por 
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hoy para resolver el problema de la composicion en la pintura mural 
partiendo de la base del espectador real, vivo, tendria que contestar 
quc aun no han sido formuladas tales leyes. En realidad, nuestro me- 
todo es todavia un metodo simplemente empirico. Creo que en esia 
rama de la ciencia no ha apareddo ningun espedalista, ningun hom- 
bre dedicado a definir cientificamente el problema. Podemos desde 
luego adelantar, y esto ya es mucho, que todos los metodos tradi- 
cionales de perspectiva y composicion son falsos; que es falsa la pcrs- 
pectiva llamada rectilfnea, que es falsa, por incompleta, la perspectiva 
llamada curvilinca, que la secdon o “regia de oro , la puerta ar- 
monica", el “triangulo egipdo”, etc., y tantas y tantas reglas que nos 
transmitieron los cubistas del periodo ‘‘concrerista” a traves de Diego 
Rivera, son evidentcmente falsas, toda vez que se mueven en un 
cuerpo geomctrico concebido como materia o forma estadca, es de- 
ar, la concepcion de un rectangulo real como rectangulo visual, 
cuando en la pintura mural esto no es asi. Yo considero que la equi- 
vocacidn parte dd hccho de comparar un' rectangulo pequeno, por 
ejeraplo el rectangulo de una cuardlla normal de papel, que se puedc 
abarcar con la vista intcgralmente y de una sola vez, con cl gran 
ractangulo mural que no se puedc abarcar con la vista en la misma 
forma ni integralmente, y el cual, por esta razon, sufre distorsiones 
en las partes mas alejadas de los ojos, tanto hada arriba, como hacia 
los lados y hacia abajo; distorsiones que se acentuan con la movilidad 
del espectador. Por ah ora no hay mas metodo de composicion den- 
tro del espado arquitectdnico dado que el de comprobar objetiva- 
mente con la mirada la succsion de problemas y rcsolverlos con los 
ojos tambien. Naturalmente, para este analisis de la forma la camara 
fotogrifica, tanto fija como la dc dne, son un magm'fico colaborador, 
pero un colaborador aun incompleto por uni-ocular. En realidad, la 
fotografia acentua las distorsiones. 
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Fig. 29. Ejemplo de localizac»6n de pumot fundamemolet del e rpecudor: 
La sab del muni de San Miguel de Allcnde. 

I: Onica puerta de entrada a b sab. Primer punto de etpeclictflo. 
2: Centro matenbtico de la sab. Segundo — y el mb importance - 
punto de espectdcvlo, puesto que desde £1 y girando sob re su eje a 
b vez que moviendo b cabcza, el espectador puede aprccbr b pintura 
Integra, tanto la de bs bdvedas como U de los rrmros propiamcnte 
dichos y el piso decorado. 3, 4, S, 6 y 7; Centro de b mitad sur de b 
misma sab; centro ponieme o centro oriente; rincon eztremo del bdo 
sur o rincon extremo del bdo none; cotocacidn frontal debnte de 
cadi seccidn panicubr de b obra. Principio- El dibujo que forma y 
traza el espectador en su trinsito norma) por el piso correspond iente 
a una arquitectura dada, senab los 5, 10, IJ, 20 o m4s pimtos funda- 
menrales de especraculo; su transcripckSn al espario arquitectonico 
escogido determina, por lo tanto, b base de b composicidn. 



Fig. 30. En cl mural modemo, los trazos sc pasan al muro mediante el 
uso del projector electrico. el coal, al trasladar el pcquenoeroquis facilita 
la magnitud mural del trazo, que, nacuralmenre, no posee en las pcquenas 
dimensiones del papel. . . Si tomamos el dibujo correspondiente en forma 
no angular, sino "normal", y to proyectamos sobre el muro pero va desde 
orro angulo espectacular, conseguiremos por distorsidn, por alargamien- 
to de la forma proyecrada, una vision mny similar a la normal. . . 
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LO DECIMO: 

CORREGIR LOS TRAZOS EN 
JUEGO POLIANGULAP 



Hemos dicho en los capitulos relativos a la composicion, lo mismo 
que en aqucilos en que implicitamente nos referimos a ella, quc para 
la pintura mural no puede haber mis que un metodo poliangular, es 
dccir, un mdtodo que tenga en cuenta los 10, IS, 20 o mis punros 
normales del observador dentro del trinsito normal del mismo en el 
piano o copografia de la arquitectura correspondiente. jCdmo reali- 
zar esa complcjisima tarea? Naturalmcnte, haciendo una composi- 
cion, una organizacidn, particular para cada angulo previamente adop- 
tado y superponicndo las composiciones u organizaciones relarivas a 
cada angulo, con objeto de darle al espcctador una ilusion de norma- 
lidad desde cualquier parte de la sala a donde este sc situe rransitando. 
Toda vez que el muralismo del pasado no nos ha legado ninguna tec- 
nica al respccto, hemos tcnido que resolver la nuestra propia. jCuil 
es esta? » 

Proceder a dibujar normalmentc conforme al primer punto, que 
llamaremos de espectaculo. Dcspues, fotografiar desde dicho punto 
el dibujo rcalizado. A continuaciin, retratarlo desde los ingulos sub- 
siguientcs, en orden de importancia. La fotografia, en consecuencia, 
nos da ya, en forma documental, irrefutable, la distorsion mas apro- 
ximada a la que se produce en nuestros propios ojos. Despues, sobre 
las fotografias angulares, cs decir, aquellas que han sido tiradas de 
soslayo, haccr las correcciones que normalizan los pianos, o bases, los 
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volumenes de los objcros, de las personas, ere. Veanse las figuras 25, 
26 y 27 en las que aparece un ejemplo: la sala y pila bautismal del' 
panel que correspondc al bautismo de Allendc. Obscrvcse como fo- 
tografio dicha zona pictonca en el primer momento y como lleg6 a 
fotografiar en el ultimo, o sea cuando las correcciones habian sido 
ya rcalizadas. Y higase una comparacidn entre la fotografia tomada 
de frenre y la romada de soslayo, o sea en un anguio de 22 grados. 
Piensese, despues, en el problema, practicamente insoluble, en todo 
caso exclusjvamentc largo y acucioso, que implicaria haccr tales co- 
rrecciones sin el uso de ia camara fotografica. 

Como se ha visro, en rcnglones anteriorcs s61o me he referido 
a la camara. y aun no al proyector. He querido dejar la explicacion 
del cmplco de csre ultimo (veasc: Fig. 30), para un corto parrafo 
aparte, con el objeto de poder expresarmc con mayor claridad sobre 
punto tan importante. Si tomamos el dibujo correspondiente en for- 
ma no angular, sino '‘normal”, y lo proyectamos mediante el aparato 
sobre el panel, pero ya desde otro anguio espectacular, por ejemplo 
desde el anguio central, o anguio eje de 1a sala. conseguiremos sin 
duda alguna, por distorsion, por alargamiento de la forma proyec- 
tada, una v.s.on muy similar a la normal. De ahi la gran importance 
de cse instrumento. Y cuando digo muy similar quiero hacer cons- 
tar con esto que no es identica, pucs al proyeaarse el trazo sobre el 
muro. desde un punto no frontal, el dibujo se distiende excesivamente 
hacia la parte mis iejana del pano. Esto es logico, y el mismo resul- 
tado arrojarfa si se midieran las distancias desde el foco mismo del 
proyector (Vianse en el Ap^ndicc 6 otros usos y particularidades 
del proyector). 

En una tecnica dc tal manera virgen, el campo de experimenta- 
cidn, de investigation y de descubrimientos es infinito. Nosotros 
apenas estamos tocando las primeras letras de un alfabeto centenares 
de veces mis largo que el del idioma. Por eso, en San Miguel de 
Allende pudimos, con cicrta facilidad, avanzar en esa direccidn. Nues- 
tro colaborador fotografo (los equipos de pintura mural deben con- 
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tar siempre entre sus miembros con uno o mas tecnicos de la fotogra- 
fia), John G. Roberts, invento un agregado al foco del proyector 
que sirvio para perfeccionar extraordinanamente el excesivo alarga- 
miento de las figuras proyectadas a que antes me he referido. Se 
trata de un eje vertical que mueve el cristal donde se encuentra dibu- 
jado el trazo correspondiente, hacia un lado u otro, segun lo cerrado 
o abierto del anguio dc la proyectidn misma. 

Otros miembros del equipo, partiendo de las observaciones del 
proyector, David Barajas y Ben Hammil, por ejemplo, empezaban 
ya a encontrar formulas o teoremas cientificos, sobre el problema de 
estructurar formas pictoricas o grificas en pianos vistos angularmen- 
te. Pero siendo cstos a pones propiedad intelecrual dc ellos, he que- 
rido resperar su proprisito de escribir un texto propio sobre el parti- 
cular. Me he referido a la extraordinary ayuda que significan la 
camara fotografica y el proyector electrico —a la vez que a su rras- 
cendencia como hecho empirico de donde deberan partir mis tarde 
soluciones de orden cicntifico— en lo que se refiere a los muros, esto 
es, a las zonas verticales de un mural espacial. jCabe imaginar la difi- 
cultad que representaria organizar los pianos horizontales, o techos 
y piso, como las bovedas, sin el uso de csos instrumentos? 

No existe la menor duda: el problema dc la pintura mural mo- 
dern!, como el de la pintura en general, sin referimos aun al proble- 
ma concreto del estilo neorrealista que corresponderi al mundo fucu- 
ro, se apoya fundamentalmente, dandolc a ?ste termino toda su 
significacidn real, en el descubrimiento dc una nuewa tecnicologia, 
de una tecnicologia modema. Los arados egipcios, de la sedicente 
pintura modema de Europa, dado su arcatsmo no pueden conducir 
mas que a soluciones arcaizantes, por muchas vueltas plastico-sofisri- 
cas que se les den a los elementos gcomirricos o formas generalcs, que 
forman cl armazon de toda creacion pictdrica, ya sea figurativa o de 
la llamada abstracta. 

Hablaba mis arriba del problema que ofrecen las bovedas. Aun- 
que, en terminos generales, la *soluci6n a dicho problema reside en 
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hechos mtimamente emparentados con los de los muros, creo peni- 
nente adarar algunos punros. 

Las bdvedas no solamente se encuenrran colocadas en posicion 
horizontal de arriba abajo, y, en consecuenda, en una posicion de 
diffdl e incdmoda observadon para el cspectador, sino que su natu- 
ral eza concava hace aun mas complicada su solucidn. En efecto, 
entre una superfide plana y una superfide concava — como conve- 
ra-, existen profundas diferendas. Si toda superfide geometrica es 
acdva por razdn del caracter movil del espectador, como hemos visto 
en otro lugax, la superfide c6ncava lo es en escala mucho mayor. El 
fendmeno de la distorsi6n que existe en toda forma geometrica debe 
muidplicarse ampiiamente en este caso. Mas aun, toda superfide sus- 
ceptible de ser pintada impone, a craves de un esdlo, la soluddn 
correspondiente, y la superfide concava impone una soluddn parti- 
culanmente curvilinea en el trazo y esferica en el volumen, elimi- 
nando totalmente la recta real, no asi la recta aparente o puramente 
visual, desde ciertos angulos, mediante una soluddn para el objeto 
preconcebido. 

El informe tecnico que publique al terminar mi pequeno mural 
de La Habana, rirulado "Alegoria de la igualdad radal en Cuba" 
(veanse: Figuras 22 y 23), ilustrara de una manera objedva los con- 
ceptos antes expuestos. 

Sus caractcrisdcas tdcnicas son las siguienres: Es semi-exterior, 
ya que fu£ aplicado en una galen'a que mira a la calle. Tiene cua- 
renta metros cuadrados de superfide; dnco metros de base por ocho 
metro6 de altura. Esta superfide, a excepdon de la parte horizontal, 
que corresponde al plafdn, es cdncava en mis de un metro de pro- 
fundidad y fui conformada sobre seis angulos de cuarenta y dnco 
grad os. Tal forma de superfide pictorica, y su situaddn proxima a 
los ojos del espectador, no dene mis antecedentes en la pinrura que, 
pardalmente, mis otros morales “Ejerddo Plastico”, de la Argentina, 
y “Muerte al Invasor”, de Chillin, Chile. Pero propordonalmente, d 
que nos ocupa presenta una concavidad mucho mas acentuada. La 
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ndiice con el fin de aprovechar d caracter acrivo (las deformaciones 
o distorsiones) que necesariamente dene todo espado arquitectural, 
todo espado geomitrico. Siguiendo mis anteriores experiencias pre- 
tendi estructurar una pintura de mayor naturaleza dinimica, o mejor 
aun, de verdadera naturaleza dinimica, ya que considero que hasta 
hoy s6lo se ha produddo en pintura la mstantinea grafica del movi- 
miento. d movbmmto grifico fijo, pero no el movimiento mismo 
como fenomeno visual. Respondio a mi propdsito previo de “hacer 
convexa la concavidad y vertical el piano horizontal” por truco pic- 
torico exclusivamente. Y, terminado el trabajo, quedo con la firme 
convicdon de que la experienda realizada en la pequena obra mural 
de La Habana me permidri enriquecer mas aun tales fenomenos en 





Fig. 31. El color tiene un indudable valor espacial. Por no cstar todavla 
concluido el mural de San Miguel de Allende, reproducimos aqui un as- 
pccto en negro. Sin embargo, obsirvese c6mo la aplicackSn de tintas, 
azules. ocres, rojas, g rises, detrrmina lo que digo al respecro. . . Aunqoe 
codavia no exist en leves, ni formulas sob re el particular, ni siquiera formu- 
las que puditramos llama r empirical. . . 'Los partidarios de la construccion 
del espacio pictorico a base de colores pianos, de nada que no sea pura- 
mente instructivo-emocional nos Kan infonnado. . . 



CAPITULO XIV 

LO UNDECIMO. 

PASAR DEL TRAZO INICIAL 
A LA POLICROMIA 



Por la practica he llegado a la conclusion dc que la organi/.acidn 
preparatory del espacio en una arquitectura dada no debe rcalizarse 
solamente mediante trazos lineales, sino tambien, e inmediatamente 
despues de lo primero, con masas o zonas planas de color, toda vcz 
que el color (y este, como se dijo, es uno de los ciertos redcscubri- 
mientos hechos por los abstraccionistas de la escuela cosniopolita de 
Paris) tiene indudablementc valor espacial, dada su diversidad de pro- 
fundidad, por si misnio (Vease: Fig. 31). Aun no existen leyes so- 
bre el particular, ni siquiera formulas que pudieramos llaniar empi- 
ricas al respecto. Los partidarios de la construccion del espacio 
pictorico a base de colores pianos (una rania del cubism o) dc nada 
que no sea puramente instructivo-emocional nos ban informado so- 
bre ral hecho. Aunquc si han llenado paginas y piginas de literatura 
sobre supuestas leyes cientificas. No es exagerado, ni calumnioso, 
afirmar que sobre este asunto se ha hecho gran bluff, uno de esos 
que tan convenientes son para el mercado intemacional dc las gale- 
rias de los Rossemberg, de los Berein Jeunc, etc. 

Conscientes de esc hecho, y sin darles a los miembros del cquipo 
la menor parricula de falsedad al respecto, proeedimos en el mural 
de San Miguel de Allende a complementar el problema de la organi- 
Mcion espacial con el color, usando para ello exdusivamenrc los ojos 
y la sensibilidad. Por ejemplo, lo que podemos llamar la topografia 
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pictorica del panel temiticamente fundamental, — J el del «»- 
L sur, el que corresponde a la tnuexte y apoteosrs del 
sencara J zona montanosa con primeros y utamo. tenrnn osde 
eran leiarua. A1 empezar a aplicar cl color hice observar a ios «cu- 
diantes, hechos en extreme interesantes: los colores lummosos (ocres 
de oro, por ejemplo) aparedan mis lejos de loso l w J e i “" 
marrones. rompiendo aparentemente l«^s pnnap.os umo menos 
men tales estableddos sobre el pamcular; mochas veces, los colo 
caliemes. esto es, aquellos en que predormna en mayor o^p- 
pordon el rojo o rojizo (son frios aquellos en que P redom ^ 
aparedan mi lejanos que los segundos, 

siun nuestro criterio tradidonal. <A qu4 * deben escos hechos. 
^Tando con ayuda de sebios en la matena podremos Uegar a formu- 

Hr-co. d A*"! 

poder ad elan tar el criterio siguiente: los color's no 

Mivermcia por si memos , como hechos mtdnomos. Su vide msma 

colores que lo chcundm en mayor o menor proxm^Ud. 

Es Tvio que un azul rodeado de rojos no es igual a un azd ro- 
deado'de verdes y amarillos, siendo fisicamente el mismo. De ahl 
viene el fenomeno antes senalado. Se ttara, sin duda algun* , de un 
problem* dialdmco. Recuerdo que los gu.as ^nu^o en Io^a 
ibian de memoria un case por demis mteresante al Vm 

canones delimitaban zonas azules. azules vrolem, 

Fray Angflico, y al separarlos asi visualmente de los otros colores, 

aquellos re hadan manifiestamente grises o pardos. Y CTUend< ^° 
Vi los pre-Renacennstas italianos. como los Renacennstas resolv.an el 
problem* de los azules median te el estudro de los 
falta, muchas veces, de pigmentos azules verto 
comprobada para superfides que connenen cal, como es el case 

U P ‘ A^elntoS de subdividir la sala en zonas apropiadas en colo- 
res pianos le denominamos policromia fundamental o meal de 
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arquitectura. Esta policromia, en primer lugar, sirve para accntuai 
o subrayar la anaromia misma de la arquitectura y es un mitodo di- 
sico, aunque no concebido con la amplitud que nosotros le damos ya 
teoricamente. 

En la antiguedad pre-Cristiana, en la Edad Media, en cl pre- 
Renacimiento y hasta en derto periodo del Renacimiento, la arqui- 
tectura, como la escultura era invariablemente policromada. A los 
artist as de esa epoca el color les servia para delimitar zonas arquitcc- 
tonicas, las column as del conjunro del edificio, las bases y los capireles 
de las columnas, los marcos de las puertas, las comisas, etc. Todavia 
hoy en Mexico, en rierras poblaciones de Italia, y posiblemente en 
el Asia, los maestros de obras de las poblaciones pcquerias no pueden 
terminar una construction sin este tipo de policromia. Pintan con 
colores de mayor aproximacidn visual lo que arquitectonicamente 
esta mis proximo y con colores de alejamiento visual lo que arqui- 
rectdnicamente esta mas lejano. Esta policromia en la escultura juga- 
ba identic* funci6n. Nosotros. en el mural de San Miguel, mediante 
la policromia evidenciamos mis visualmente la intcrcsantisima com- 
posicidn eliptica que uso el arquitecto, acentuamos la concavidad de 
los gajos de las bovedas y la relation entre los arcos que conforman 
a estas y los muros correspondientes (Vease: Fig. 31). Es decir. se- 
guimos, ni mis ni menos, el metodo que en su eseala artesana, usan 
los maestros albafiiies en las propias casas de la poblacion de San 
Miguel de Allende. 

Segun el plan trazado para esta obra mural, por lo tanto, estari 
policromada, como parte de la composition general y siguiendo el 
ritmo de la composicion general, el propio piso, mediante el metodo 
de mortem de cemento coloreado, esto es, mediante cl procedimicn- 
to de mosaico artificial a colores. 

Creo nada mis debe anadirre en este renglon de la policromia. El 
color, el sentido del color, es lo mis personal de la pintura, y tratar 
de teorizar sobre el seria tan absurdo como tratar de hacerlo rcs- 
pecto al modo de dibuiar. 
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Fig. 32. “El Esclavo". Detalle de mi mural del Palacio de Bellas Artes, 
Mexico D. F. ... El color, el scntido del color, es lo mas personal de la 
pintura. y tratar de reorizar sobre 61 seria tan absurdo como tratar de ha- 
cerlo respecto al modo de dibujar. Incidentalmente, puede observar el 
lector en csta ilustracion texturas de piroxilina. 



CAPITULO XV 



LO DUODECIMO: 

CONSTRUIR EL SEGUNDO ANDAMIAJE, ESTO ES, 

EL ANDAMIAJE FACILMENTE DESARMABLE Y MOVIL; 
SOLO VIENDO TOTAL Y PERMANENTEMENTE LA OBRA EN 
PROCESO PUEDE PRODUCIRSE VERDADERO MURALISMO 



En el capitulo X me he refcrido ya al problcma del primer anda- 
miaje, es deeir, del andamiajc que permita el trazo total (general y 
particular de la entera concavidad arquitectonica dcstinada a l.i eje- 
cuciun dc la obra). En cstc debo referirme al andamiajc que pudic- 
ramos llaimr pictdrico, propiamente dicho. Al andamiajc que tienc 
|K>r comcrido facilitar la realization misma dc la pintura. V cstc an- 
damiajc. por nmchas razoncs que expusc cn cl capitulo rcl.itivo al 
primero, ticnc que ser movil y desarmablc con la mayor facilidad. 
;Por que? Porque, como hemos visto en los capitulos rclativos a la 
composition o que en alguna forma se relacioncn con csta, cn la pin- 
tura mural modema es nccesario podcr ver, sin estorbo alguno, o con 
la minima dificultad, la completa superficic dcstinada a scr pinrada. 
En esc tipo dc pintura hay que dejar libre lo que pudicramos llamar 
base o piano topografico destinado al transito normal del cspccta- 
dor. Hablando cn otra forma: hay que dejar libres las panes o scc- 
ciones del piso en cl que se movers el visitante dc la obra o cl que 
por alguna razun de orden funcional riene que actuar sobre la super- 
ficic referida. (Como cumplimos nosotros con cste propdstto? Fe- 
niendo en cuenta que sobre este problema, muy poco o nada podemos 
tomar de los conocimienros anteriores. (no se olvide que cl andamio 
muralista usado hasta hoy es un andamio de albanil. simple y senci- 
llamente) hicimos una especie de concurso dc disenos del susodicho 
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andamio m6vil y desarmablc entre todos los componentes del equipo. 
A estos, hombres de un pais en alto grado industrial, de un pais 
de gran percepci6n mecanica, no les fue difidl encontrar rapida y 
adecuada soiuci6n (Vease: Fig. 17). Construyeron cuatro torres o 
carros con ruedas, unidos en sus pies derechos y travesanos con per- 
nos y cuercas, con una cstructura y una altura que permitia trabajar 
simultaneamente en las paredes y en las bovedas, a la vez que ser 
trasladados con cl esfuerzo minimo de una sola persona de un extre- 
nio a otro de la sala, y desarmarlo en an tiempo no mayor de diez 
niinutos. Parece que esta solua6n, por extremadamente obvia no 
requiera cl cspacio de un capitulo en este libro. En efecto, se trata 
de algo que puede ocurrirsele a cualquiera, pero por estar de tal mi- 
nera ligado al problema de la composicion espacial, resulta indispen- 
sable hacer referenda a cl. 

Natural men te, como es facil comprcnder. nuestros nuevos anda- 
mios moviles y desarmables no eran cosa del otro mundo. Una comi- 
sion compuesta por William Hammill, Lester Smith, Philip Stein, 
George Reed, Jef Culzer, Ernest de Soto, disenaron y construyeron 
ell os mismos los andamios referidos. Asi pudimos trabajar sin estor- 
bos usuales de ningun orden. 

Dije antes que en lo que respecta a andamios, como en lo que 
se refiere a cualquier otro aspecto de la ttenica material, se usa aun 
el arado egipcio en cl arte de la pintura. Entonces ;como tendran 
que ser los andamios de los pintores muralistas del futuro? Algunas 
expericncias hasta hoy ajenas a la produedon en las artes plasacas 
figurativas, nos lo podra anticipar. Los "cameramen de la cinema- 
tografia usan un banco de brazo movil hasta lo maximo; un pie dere- 
cho, dotado de un fanbolo sobre el cual se apoya una rama metalica, 
si cabe el tirmino, que permite colocar al ane-guion fotografo, en 
el lugar, alto o bajo, pr6ximo o lejano que se desee. Un aparato que 
puede cerrarse con rapidez similar a la de un tripie comun y corrien- 
te. Algo asi, pero fabricado precisamente para la pintura mural, con 
buen numero de brazos. es a mi entender el substituto proximo de 



CONSTRUIR EL SEGUNDO ANDAMIAJE 

las torres de madera fabricadas por nosotros, que apenas significaron 
un pequeno paso frente al andamio tradicional del albanil. Pero jque 
tremenda importancia tendra para la escala y csencia misma del arte, 
el hecho de que se pueda produdr una pintura mural viendo cons- 
tante y sistcmaricamente su desarrollo, sus efectos succs.vos! Aqm. 
una vez mas, tenemos que subrayar la importancia de los utiles en 
todas las artes de naturaleza fisica. No cabe la menor duda de que 
el desarrollo de la metalurgia, concretamente de las ligas metaheas, 
con U invencion de los instrumentos metiUcos de aire. permmo e! 
desarrollo en proporciones inmensas del orquestal sinfomco. Nada, 
que la materia dicta poeticamente (senores abstraccionistas que bus- 
can la poesia fuera de la materia) y dicta en la pintura como en todas 
las artes plasricas y en las mas grandes y pequenas manifestaciones 
del cosmos. ;S6lo parriendo de la materia objetiva, de la matena 
palpable, puede saltarse en artes plasricas hacia esa decantada poesia, 
que tanto han manejado los aitepuristas desde Odil6n Red6n, hasta 
Kandinsky y sus epigonos latino- amenca nos' En suma: tambien los 
andamios hacen la pintura. 
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Figs. 33 y 34. Pane central de mi mural del Palacio de Bellas Anes. . . 
Del boceto inicial al termino de la obra. . . Como se vera en la pagina 
siguicntc, creo haberlo resuelto teniendo siempre presente el valor 

fotogenico. 




LO TRIGESIMO: 

SUPERVISAR EL VALOR FOTOGENICO DE 
LA OBRA 



Si l-A lotografia ha scrvido para analizar la naturaicza geometrica del 
lugar a decorar, si ha servido para fijar las deformaciones visualcs 
del conjunto y las panes de ese mismo lugar. si ha servido para los 
ensayos previos de los miembros del cquipo, si ha sen'ido para scguir 
el trazado de conjunto y de detalle, si ha servido para corregir en el 
proceso mismo de la obra, de acuerdo con un metodo poliangular, 
todo lo realizado jcomo no va a servir para analizar, dc manera final 
la obra ya creada integralmence? En todos los murales ejecutados 
desde 1932, he seguido ese procedimiento pre-final. Naruralinemc. 
cucstiones de contrato — que son cuestiones de dinero— han impcdido 
realizar este proposito en forma cicnto por cienro imponanre. Pero 
si partimos del principio de que nuestra obra se ha producido a tra- 
vcs de formas publicas, tales como el mural y la estampa, entonces 
debcmos llegar a la conclusion de que el problema dc su mejor re- 
produccion, para su mayor divulgation, es absolutamente indispen- 
sable. Podemos. pues. hablar (perdon senores dc la inistica estcticis- 
ta) dc que la pintura mural, ‘en ultimo extremo, debc ser una pintura 
fotogcnica, es decir, dc facil reproduction fotografica cn negro y cn 
color, para que saiga asi del lugar fijo en donde sc cncucnrra situada 
hacia un numero mayor de publico. Solamentc asi cumplc el come- 
tido ptiblico que le dimos desde su origen. Ahora bicn, esto que fue 
imposible en el pasado, es hoy — y lo sera cada dia mas— extremada- 
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menre facil. £n el pasado (y esto solo en los ulnnios periodos del 
Renadmiento) los morales eran reproducidos en iicografia y grabado 
de cobre; gradas a ello pudieron conocer los cspariolcs, por ejemplo, 
algunas dc las mejores formas del Renadmiento italiano que tanto 
influyeron mas tarde en su obra nadonal. Sin ese proccdimiento (la 
litografia y el grabado en cobre) los pintores mcxicanos de la colonia 
no hubieran conocido ese rnismo Renadmiento italiano que tanto in- 
fluyo en cllos. Si los hombrcs del Renadmiento y de los siglos inme- 
diato posteriores al mismo ampliaron sus mu rales mediante la lirogra- 
fia y el grabado en cobre, jeomo seria posible que nosotros, con los 
medios a nuestro alcancc, no hiciesemos mucho mas que aquellos? 

Naturalmente, surge aqui una pregunta: { Se trata solo de repro- 
duce bien cuaiquier pintura? De ninguna manera- La pintura, para 
ser reproducida, sera una pintura hecha para scr reprodudda, es de- 
cir, una pintura cuyo objeto artistico no era el original, sino la repro- 
duction mccanica. 

No habiendo terminado aun el mural de San Miguel de Allende, 
que nos sirve de ejemplo, tengo que senalar las experiences corres- 
pondientes a mis murales antcriores. Primcra de ellas: el mural del 
“Sindicato Mexicano de Electricistas”. Multitud de fotografos, tanto 
mcxicanos como extranjeros, y entre estos los del Museo de Arte 
Modcmo de Nueva York han fotografiado esta obra. Y de esta pri- 
me ra experiencia fotografica pude extraer las conclusiones siguientes: 
la pintura mural conseguida y ejecutada con un senrido espacial, 
(no el del cuadro de caballete o el panel mural) dene que planearse 
de acuerdo con los varios puntos de observacion, con los diversos 
puntos de espect&culo , que sirvieron para la composicidn correspon- 
diente. De otra manera, la fotografia no entregara la txrrdad real, la 
verdad objetiva -el truco, en suma- no la verdad pictorica, que 
es una verdad dc trugia visual. Naturalmente, esto es parricularmentc 
dificil de coinprendcr a muchos fotografos de obras pictoricas que, 
como la mayor parte dc los pintores mismos, tienen un concepto ru- 
tinario del rcctinguin o cuadr.ido estatico. Fotografos que por su 
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rradidon, no sabian darn os mas que retratos fotograficos de organos 
mutilados de un conjunto. Este proccdimiento de fotdgrafiar estari- 
camente zonas aisladas de un mural, fue posible en el muralismo pre- 
Renacentista y Renacentista, —como en el muralismo academico que 
le sucedic miserablemente— , porque dicho muralismo cstaba confor- 
mado —como he dicho en capitulos antcriores-, mediante un engra- 
naje de zonas, en derto modo autonomas; en el futuro, la cinemato- 
grafia ocupara un lugar primordial en la reproduccion de las obras 
murales. En efecto, la camara cinematografica puede Uegar a repro- 
ducir la verdad visual, que es la verdad pictorica, repito, de la pin- 
tura mural; puede Uegar, por sus posibilidades de movimiento, a re- 
const ruir el proceso acrivo normal del espectador en una fotografia 
arquitectonica dada, el que sirvio de base a la composicion de la obra 
respectiva; puede Uegar a reprodurir el recorrido normal dc ese es- 
pectador. desde su prindpio hasta cl pegarse materialmenre a la pared 
para conocer y gustar de sus texturas pictoricas. Y si esta reproduc- 
don se hace a colores (el cine en bianco y negro desaparecera, sin 
duda alguna, como desaparedo el cine mudo), entonces la populariza- 
don o divulgacion de la obra mural no puede ser mas Integra. 

Me rests hacer mencidn, en lo que a este problems se refiere, de 
algo que considero de etionne importanda para lo que podriamos 
llamar poli-plasnca del fururo. Algo que se desprende logicamente 
de lo que antes he mendonado en rcladon con la reproduedon dne- 
matografica de la pintura muraL Como es bien sabido, la union del 
dibujo a colores y la cinematografia condujo a los dibujos ardmados, 
cuyo mas ampBo exponente ha sido Walt Disney. Y me pregunco: 
jCon cl ejemplo de los dibujos animados no podria llegarsc a la rela- 
don entre la pintura mural formal, dc implicacion historica trasccn- 
dental con la cinematografia? jA crear un fenomeno cstitico en el 
cual el ultimo extreme, la obra de arte, fuera en si su final cinemato- 
grafico a colores? Sienipre fue para mi un poco inexplicable que los 
pintores modemos no buscaran rcladon entre formas policromadas 
abstractas. teniendo delante di si la experienda de los dibujos ani- 
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mados. Ahora podemos comprender daramente cl por que de esa 
falla: su rctraso en la cecnica material de la pintura, su impenicentc 
arqueologismo bamizado de sedicente modemidad. Pero esto que 
ellos no hicieron por su inclinacion natural a lo cbi-cbi, los neo- 
realistas podran hacerlo, con todas sus secuendas estnctamente plas- 
ticas, de plastica dinamica, pero tambien con todas las consecuencias 
de un arte de origen y cometido humanos. jPuede el lector sensible 
imaginarse lo que seria una verdadera reproduction cinetnatografica 
a colorcs de un mural con sentido espadal y active, a la »ez que con 
un tema profundo? jQue dirian los grandes maestros del Renaci- 
miento si pudieran ver que las obras mural es, ya de por si publicas, 
pero fijas, podrian asi sacarse de los edifidos donde se encuentran para 
llegar a todos los paises y a los enteros pueblos de esos paises, rtpi- 
riendo en gran proporcion cl fenomeno visual que tuvieron los espec- 
tadores directos de tales obras? La pintura en general y la cinemato- 
grafia tienen pues por delantc un camino de union, de convcrgenda, 
positivamente maravilloso. 



122 



CAPrruLO xvii 
SINTES1S DE EXPERIENCIAS 



El mural de San Miguel de Allende, crniio ya sc ha dicho, no sobrc- 
pasara aun lo que yo llamo periodo de la policromia fundamental. En 
consecuencia, las cxperiencias de otro ordcn. aunquc cn forma pot 
demas esquematicas, tendran quc ser extraidas dc mis murales ante- 
riorcs, y, comparativamente con esros, de los murales de mis colegas 
muralistas mcxicanos, cn particular Diego Rivera y Jose Qemente 
Orozco. 

S1NTESIS DF. EXPERIENCIAS: 

O Experiencia de la pracrica mural rcalizada en la “Chouinard 
School of Art" de Los Angeles, California. En esta pracrica (pues 
como he dicho en capirulos antcriorcs, no sc rratd de un encargo 
mural propiamente dicho, sino de una close aplicada de pintura mural 
realizada en condiciones econdmicas extraordinariamente precarias) 
descubrimos que el procedimiento denominado fresco, cs dc aplica- 
cion inconveniente en edificios modem os cuya coastruccidn se haya 
rcalizado con ccmcnto armado. Esta inconvcniencia radica en el he- 
cho de que la reaccion (expansion y contraction) del mortero dc 
mezcla de cal y arena que forman el cuerpo del fresco antiguo y el 
mortero de cemcnto que forman cl cuerp> del fresco modemo, el que 
descubrimos o aplicamos por vez primera, son obviamente diferen- 
tes, como lo es su propio fraguado y sccamicnto (o proceso de cris- 
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mados. Ahora podemos comprender claramente el por que de esa 
falla: su retraso en la tecnica material de la pintura, su impcnitente 
arqueologismo bamizado de sedicente modernidad. Pero esto quc 
ellos no hicieron por su inclinacion natural a lo chi-cbi, los neo- 
rcalistas podran hacerlo, con todas sus sccuencias estriaamente plas- 
ticas, de plastica dinamica, pero tambien con todas las consecuencias 
de un arte de origen y cometido humanos. jPuedc el lector sensible 
imaginarse lo que seria una verdadera reproduction cinematografica 
a colores de qn mural con sentido espacial y activo, a la *ez que con 
un tema profundo? jQuc dirian los grandes maestros del Renaci- 
miento si pudicran ver que las obras murales, ya de por si publicas, 
pero fijas, podrian asi sacarse de los edificios donde se encuentran para 
llegar a todos los paises y a los enteros pueblos de esos paises, repi- 
tiendo cn gran proporridn el fenomeno visual que tuvieron los espec- 
radores directos de tales obras? La pintura en general y la cinemaro- 
grafia tienen pues por dclantc un cammo de union, dc convcrgcncia, 
positivamente maravilloso. 
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SINTESIS DE EXPERIENCES 



El mural dc San Miguel de Allendc, como ya sc ha dicho, no sobrc- 
pasara aun lo quc yo llamo periodo dc la policromia fundamental. En 
consecuencia, las experiences dc otro orden, aunque cn forma por 
demas esqucmaticas, tendran que scr extraidas dc mis murales antc- 
riores, y, comparativamentc con esros, de los murales de mis colegas 
muralistas mexicanos, cn particular Diego Rivera y Jose Ocnicnte 
Orozco. 

SINTESIS DF. EXPERIENCES: 

O' Expcricncia dc la practica mural realizada en la "Oiouinard 
School of Art” dc Los Angeles, California. En csra practica (pues 
como he dicho cn capitulos antcriorcs, no sc tratd de un cncargo 
mural propiamente dicho, sino dc una clasc aplicada de pintura mural 
realizada en condiciones economicas cxrraordinariamemc precarias) 
descubrimos que el procedimiento denominado fresco, cs dc aplica- 
cion inconveniente en edificios modemos cuya construccion sc haya 
rcalizado con cemcnto armado. Esta inconvcnicncia radica cn el he- 
cho de que la reaccion (expansion y contraccion) del inonero dc 
mezcla dc cal y arena que forman cl cuerpo del fresco antiguo y cl 
mortero dc cemenro que forman el cuerpo del fresco modemo, el que 
descubrimos o aplicamos por vez primera, son obviamente diferen- 
tes, como lo cs su propio fraguado y secamiento (o proceso de cris- 
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talizacidn). Esta realidad la han percibido dentificamcnre Rivera y 
Orozco cuando, desde sus mural es del Palacio de Bellas Anes tuvie- 
ron quc usar bastidorcs de metal recubiertos de aplanado grueso de 
cal y arena, para aislar asi (en una distancia aproximada de 5 ctms.) 
sus obras del muro propiamente dicho. Todas las obras posreriores 
quc Rivera v Orozco han pintado al fresco tradicional, tuvieron quc 
someterse a igual proccdimiento. Dcscubrimos rambien en dicho mu- 
ral, quc la pistola de airc, y, en consecuencia muchos otros instru- 
mentos mecanicos (usados ya entonces, algunos de ellos, por los pin- 
tores comerciales), cran susccptiblcs de ser cmplcados en forma 
extraordinariamente ventajosa en cl arte de la pintura en general, y 
en cl arte espccifico de la pintura mural en particular. En. esa prac- 
tica mural comenzamos a comprendcr que los multiples lugares desde 
donde el espectador puedc observar la pintura mural, establccen los 
elementos fundamentales de composicion. Asi, cerramos el ciclo de 
la pintura mural -panel o zona cstatica- y abrimos el ciclo de la 
pintura mural — cspacio arquitectdnico o unidad activa. En esta prac- 
tica percibimos, o sospechamos apenas, que a nuevos materiales y 
herramientas en el arte de la pintura correspondcn nuevas manifesta- 
ciones formales, porque materiales y herramientas tienen valor este- 
tico generarriz. (Para consultar sobre estos materiales, veanse: Apen- 
ilices 7, 8 y 9). En esa practica, mucho mas que cn las anteriores de 
Mexico, aplicamos un metodo de equipo en la prodnerion. Por ulti- 
mo, y cosa per demas trascendental cn la susodicha practica mural, 
descubrimos (y asi In hicimos constar cn articulos y entrevistas) quc 
en Mexico, dada nuestra juvenrud profesional como muralistas, que- 
riendo acercamos tcoricamente a las masas populares, habiamos tra- 
bajado en lugares aparados de esas masas. Casi por accidente, com- 
prendimos que cl mural exterior, tendra que ocupar un puesto 
preponderante en el futuro artistico del mundo. 

O Expcriencia de la practica mural realizada en “Plaza Art Cen- 
ter’’ de Los Angeles. California. En esta practica mural, de mayor esca- 
la fisica que la anterior (30 mts. de largo por 6 */ de alto), tambiln 
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con vista a la calle, por sus dos extremos, descubrimos la posibilidad 
de pintar al fresco sobre cemento negro. Perfeccionamos el uso de 
la pistola de aire y cncontramos la manera de ligar este instrumento 
mccanico con las b roc has y pinccles tradicional es, pues no se olvide 
que aunque novedoso nuestro proccdimiento constituia de hecho un 
procedimiento tradicional, toda vcz quc se trataba de fresco, es decir, 
del uso del proceso de crist alizacion de una mezcla para la fijacion de 
los pigmentos que se usan comunmente en cl fresco tradicional, y 
disueltos con agua. Dada la mayor proporcion de esta obra, el tra- 
bajo en forma de equipo tuvo que perfecdonarse. Se amplio, en este 
segundo trabajo, nuestra percepcion, iniciada en el primero, de que 
la composition en la pintura mural la determmaba el trinsito normal 



del espectador en la topografia arquitectdnica correspoitdiente. Tam- 
bien tomo mayor cuerpo en nuestro pensamiento la idea de que los 
utiles pictoricos usados por nuestros contemporaneos (academicos y 
Hamad os modemos, en igual grado) cran arcaicos, primidvos, y por 
lo tanto total o parrialmente inutiles para nuestros fines creadores de 
hombres modemos dispuestos a transmitir emociones e ideas moder- 
nas. Esc estado de condencia nos condujo a observar con mayor 
curiosidad los utiles y procedimientos de pinturas quc se usaban en 
cl campo industrial y comercial (pintura en sene de objetos de uso 
particular; pintura mecanica de refrigeradores, automoviles, vagones 
de ferrocarril, etc., arte comerdal; carteles, etc.) Comenzamos a me- 
ditar, ademas, sobre algo evidentemente obvio, pero que habia sido 
olvidado por nuestros colegas de los ultimos 300 o 400 anos: que la 
pintura ademas de ser un arte fisico es un arte quimico, y por lo tan- 
to, quc el estudio de la rama de la quimica que toca al arte de la 
pintura deberia ser el conoddo por los profesionales de esc arte de 
la pintura. Mucho habia Ilovido en ese campo desde Chenino Cenini 
y Leonardo de Vind. En nuestra mente aparecio una luz que nos 
decia; en nada ha progresado mis la denda modema (o las dendas 
modernas) que en la rama de la quimica organica reference a los plas- 
ticos (entonces, en 1932, aun no se habia llegado a la desintegradon 
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del atomo y menos aun a encontrar la fuerza const ructiva del hidro- 
geno) y, sin embargo, los productores de artes plasncas, preasamcnte 
de arres plasncas figurativas, vivlan en.la luna a lo que esto respecca. 
En esta nueva practica mural, como hemos visto en capitulos ante- 
riores, descubrimos la utilidad de la camara fotografica como herra- 
miema insuperable para analizar las dcformaciones visudes de las 
superficies a decorm ; para analizar el proceso de trazado y la repro- 
duced final de la obra realizada (la reproduccion) desde los mismos 
puntos fundamentals que sirvieron para su com posi cion. La eficacia 
de tal instrumento modcmo, para los fines indicados, ammo en nues- 
tra inteligencia la interrogacion siguienre: ,;Entonces la camara foto- 
grifica puede ser un captador insusriniible del documento humano?; 
jNo cometieron los scdicentes modemos de la "Escucla de Paris un 
enorme desatino historieo al considerar que el surgimiento de la ca- 
mara fotografica, por captador mecanico de los objetos, venia a 
darle a la pinrura una trayectoria subjetivista y no precisamcnte lo 
contrario? En esa practica mural un grupo de artistas, por primera 
vez en el mundo contemporanco, empezaron a admirar y archivar 
todos los documentos fotograficos de las guerras y las miserias hu- 
manas en todos los paises. Esos documentos humanos, ;no eran acaso 
mucho mas poderosos como expresses dramaticas que cualquiera 
de las pinturas tragicas del pasado? En esa practica mural, pues, en 
una secuencia de accidcntes o casualidadcs, fruto concrcto de una 
nueva funcionalidad en la pintura, dimos importantes pasos hacia ade- 
lante en relacion con nuestra pobre prictiea anterior, no obstante 
que las condiciones economicas habian sido tanto o mas precan as que 

en el otro. „ 

O Experiencia de la practica mural realizada en “Don Torcuato , 
Buenos Aires, Rep. Argentina (Quinta de don Natalio Botana, di- 
rector del diario “Critica”). En esa prdctica mural, despuAs de com- 
prender que el fresco en general -inclusive el fresco sobre ccmento 
que habiamos descubierro en Los Angeles, California-, era incon- 
veniente, por razones que he explicado en otro lugar, buscamos y 
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encontramos materiales desarrollados por la quimica modema. En 
esa practica mural usamos por primera vez el silicon cuyas formulas 
damos en cl lugar correspondiente. Ya en nuestras practicas mura- 
les anteriores habi'amos podido considerar que la pintura sobre ttrreas 
de aplanado fresco, ya fuera sobre aplanado de cal y arena o de 
cemcnto de cal y arena, eran inaplicables al ritmo de la vida contcm- 
poranea. Los Renacentistas italianos podian rardar tres, cuatro, cinco 
y hasta doce antis en una obra, detcniendo parcial o totalmentc la 
funcion social de esta, pero jnos correspondia a nosorros actuar en 
la misma forma? Era nccesario poder pintar sobre muros secos y 
en edificios recientemente construi'dos, inclusive al dfa siguiente de 
su temiinacion, sin que aquello constituyera peligro alguno para la 
propia obra pictorica. Hoy, podemos decir, diecisiete anos despucs, 
que materiales pictoricos a base de silicato de etilo, cuando la qui- 
mica modema consiga darle la riqueza plastica de la piroxilina, cons- 
tituiran el medio prefercnte para la pintura sobre paredcs. En esa 
prictica mural pasamos del uso de la camara fotografica a la camara 
cinematografica para los fines del analisis de la actividad visual en 
las superficies arquitectonicas, como para los bocctos previos, etc., 
y la reproduccion final. Como en las otras dos practicas, aplicamos 
el trabajo de equipo. Ahora bien, si en las practicas anteriores ha- 
biamos descubierto la importancia enorme del mural exterior, en 6ste 
ibamos a descubrir, aunque en forma inicial, la magnitud dc la pin- 
tura mural en superficies edneavas (convexas y compuestas por lo 
tanto) como gcncradoras del movimiento, del movimiento que anhe- 
laron los artistas de todos los tiempos, y cuyo problema atacaron de 
inancra mas manifiesta los barrocos. 

Despues de la practica de estc mural ya no rave la menor duda 
sobre cl porvenir de lo que pudieramos llamar plastica imitaria n plas- 
cica integral. 

O Experiencia del Taller Experimental "Work Shop” de Nueva 
York. Usamos por vez primera, en forma preconcebida y met6dica 
la piroxilina. Sin embargo, conviene hacer notar que ya en 1933 
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habia yo usado tal medio en algunas obras producidas en Montevi- 
deo. El cuadro grande de mi ejecucion que se encuentra en el Museo 
de Arte de Nueva York, fue pintado con ese material y rctocado al 
6leo. No habia encontrado entonces la manera de manejar integral- 
mente el nuevo medio, pero fue en Nueva York, en el taller colectivo 
referido, donde en rtalidad pude profundizar el uso completo e m- 
tensivo de la piroxilina y percibir asi e impulsar la busqueda de todos 
los nuevos materiales. 

Se ha dicho, -Diego Rivera, por ejemplo- que el “duco” fu£ 
usado por algunos pintores franceses. Esto es falso; los modemos 
franceses usaron “ripolin”, que es un material producido a base de 
cascina, esto es, de leche, o sea una industrializacidn del temple tra- 
ditional a base de leche, pero nada mas. Las lacas a base de piroxilina 
aparetieron mucho mas tarde, y no en Francia, donde se desen volvia 
la pintura formalist! modema, sino en los Estados Unidos y en Ale- 
mania. Ahora bicn, lo importante no es saber si se usd o no el duco 
antes de nucstras experimentationes dc cste taller de Nueva York. 
Lo importante es saber si las opiniones relativas a la neccsidad de la 
nueva tecnologia para el arte de la pintura, y dentro de esta nueva 
Concepcion, el problema dc emparejarse con la tientia y la industria 
contemporaneas, en lo que respecta a los materiales mismos de pro- 
duction, surgi6 en Paris o en nuestro movimiento de Mexico. Pues 
nadie ignora que los formalists de Paris en sus jugarretas pictdncas. 
se dedicaron a agregarle a sus obras todo lo que estaba al alcance del 
medio bohemio en que actuaban. Y esos agrcgados, naturalmente, 
no pudieron ser mis que re cones de diarios, pedazos de papel tapiz, 
pedazos de lija, arena, etc., y todo ello pegado con cola de carpin- 
tero. En fin, esta actitud s61o demostraba inconformidad tatita, aun- 
que absolutamente pueril, cn relacidn con los materiales y utiles en 
general de la pintura predominante en su tiempo. 

En esa experience del taller de Nueva York, no solamente nos 
metimos en la vida industrial modema. Para extraer de ella todo lo 
util a nuestra obra modema, concebimos la neccsidad de una inves- 
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tigacion profunda, cienrifica hasta lo miximo, del problema de la 
quimica organica de la pintura. Eso trajo consigo mis tarde nuestra 
sugerentia a la Secretaria de Education Publics de Mixico de que se 
creara un subinsticuto de Invesdgacioncs Qui'micas de los plisticos. 
Es el mismo instituto que nos ha dado las fdrmulas qui'micas que 
hoy podemos induir en esta obra. 

Si el taller experimental de Nueva York marca el printipio de 
la penetration del arte modemo (el modemo de cuerpo y alma y no 
solamente de alma) en el campo de la quimica de nuestro tiempo, 
para constiruir cn este campo un foco creador inclusive, no fu£ rne- 
nos lo realizado en el terreno del industrial mecanico. El gran pais 
industrial hizo posible cl incuesrionable progreso nuestro en ese or- 
den. La cimara fotogrifica, la rinematogrifica, el proyector elictri- 
co fueron usados con mayor intensidad y profundidad. En la expe- 
riencia de este taller agregamos a los anteriores medios la miquina 
cortadora de madera y lamina, la tinta lineografo, los agregados me- 
tilicos y tantas y tantas cosas mis que estaban en nuestra mano. Des- 
arrollamos iambic n el screen para los fines del arte de la propaganda 
y casi todos los medios de muldrreproductidn mecanica manual con 
iguales fines. Naturalmente, un trabajo de tal orden no podia ha- 
cerse mis que en forma colectiva. De ahi que en esta ocasion accn- 
tuamos y perfeccionamos el trabajo en equipo. 

O Experientia del mural del “Sindicato Mexicano de Electricistas” 
cn la Gudad de Mexico. En este mural que, como he dicho antes 
constituye un verdadero trabajo del equipo, en el mis amplio sen- 
tido de los terminos, pudimos dar en el panorama pictorico muralista 
de Mexico un paso adelante en la via de un estilo nuevo realists para 
el arte de contenido social. Esto fui posible debido a varios factores: 
l 9 , se trato de un trabajo de encargo y de un encargo hecho precisa- 
mente por la organization obrera. Un encargo en que el tema fue 
discutido junto con dicha organization; 2’, fue producido integra- 
mente con materiales y herramientas modernos; 1, constituyo la fu- 
sion tecnologica de todas las experiencias anteriores. 
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O Experiencia del mural dc la Escuela Mexico, en Qiillan, Chile. 
En esta experiencia, recordando mi prictica del ya referido mural 
de Don Torcuato, Buenos Aires, Republics Argentina, udlice por pri- 
mers vez uniones mediantc agrcgados de masonite, cncre los muros, 
o zonas verricalcs con el techo, o zona horizontal. Asi ataque cl 
problema de la pintura mural considerada como una unidad abso- 
luta y no como una sucesion o engranaje de paneles autonomos. Con- 
sidcro que en cste mural pude rcalizar import antes progresos en lo 
quc sc rcfiere al movimiento. Tengo la impresidn de que el mural 
del Sindicato Mexicano de Elcctricistas constituye un progreso en 
cuanto a la claridad del lenguajc politico en la pintura. Este mural 
representa un progreso en lo que toca a la supe radon de lo que pu- 
dieramos llamar la instan tinea del movimiento y del movimiento como 
fenomeno pictdrico visual. Esto ultimo por dos razones: la manera 
activa de composicidn que he tratado de explicar en los capitulos 
anteriores y la superposiddn que pudieramos 41amar filmica de las fi- 
guras humanas en accidn. 

Naturalmente, en este mural pude extender las experiencias de 
cecnica general que habfa iniciado en las anteriores. 

Q Expenenda del mural de La Habana, Cuba. En este mural, 
continuacion tecnica normal del de Chilian, Chile, pude observar 
que la pintura en superfides concavas, es decir, curvas, exige casi 
totalmente, si no es que totalmente la exdusidn de la linca recta y 
hoy puedo afirmar que el problema de la pintura sobre superfides 
acrivas, no planas situadas horizontalmente, implies un problema so- 
bre el cual el pasado nada en lo absoiuto pudo explicamos, y que 
es radicalmente diferente como problema a todo lo que hasta hoy 
conod amos al respecto. 

O Experiencia del mural de Sonora 9, en la Gudad de Mexico. 
“Cuauhtimoc contra el mito". En este mural, ademas del proceso 
normal en reladdn con los anteriores, deben sen al arse en mi concepto 
los aportes siguientes: una mayor suma dc clementos que pudieramos 
llamar de objetivizacidn de un hecho exactamente a la inversa del 
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desenvuelto por el surrealismo. Mientras el surrealismo en realidad 
subjetivo lo objetivo (taladro pictoricamentc el cuerpo de una mu- 
jer para que se pudiera ver un piano a travds de clla, Dali) , en nuestro 
caso hemos objetivizado lo subjetivo materializando, por cjemplo, un3 
metafora poh'tica. Un ejemplo: la fuerza de la voluntad del personaje 
es no s61o la fuerza de su voluntad, es no s61o una fuerza fisica, sino 
una fuerza moral, una fuerza quc provicne del corazon. Hemos tam- 
bicn afirmado la importancia del simbolo en el arte dc contcnido 
social demostrando asi que el nuevo realismo es en gran parte una 
forma de neorromanricismo; una espccie dc nueva llrica, y que las 
definiciones tradicionales de romanticismo y clasicismo en quc pre- 
tendio definirse toda la pintura del pasado, ha dejado de tener valor. 
El arte del future se dividira simplemente en diversas formas de 
realismo con nuevos denominativos que hoy por hoy no podemos ni 
debemos adelantar. 

Naturalmente en este mural nuestro conocimiento y mejor ma- 
nejo de la piroxilina frente a nosotros, es evidente. Tambien pode- 
mos anotar una mayor comprensicn del espacio activo como un mejor 
uso de las herramientas mecanicas. 

Otras experiencias podria resumir, mas ya me he referido a 
ellas concretamente en el curso de este libro. 
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Fie 36. Detaile de mi cstudio de mural titulado “El Hombre de nuestra 
E^jca”. en el que se pueden apreciar las calidades que ofrece la piTOJoliM. 





CAPrruLO xviii 



NOTA FINAL: 

EL ESTILO CONSTITUYE EL ULTIMO EXTREMO. 
LA ENVOLTURA, LA FISONOMIA DE UNA OBRA 



La funcion crca cl organo. El esrilo dc una pintura mural — como 
dc cualquier pintura realizada cn periodo importante de la historia del 
arte— no debe ser fijado en forma aprioristica. 1 al cs, quizas, el de- 
fecto fundamental de toda pintura del mundo contemporanco. En 
lo primero cn que piensa el pintor dc nucstro riempo es en el estilo 
que va a darle a su obra. Naturalmente, en un estilo propio. que 
nada tenga que ver con los de los otros pintores, un esrilo original, 
etc. Esto es, el pintor de nucstro riempo ha sufrido el impacto de la 
novedad a toda costa, como base fundamental de la crcacion artistica, 
y dc esa manera lo unico que ha conscguido es alejarsc, aunque pa- 
rezea paradojico, de su propia pcrsonalidad al rehuir la influencia de 
personalidadcs similares. El Greco —he dicho cn muchas ocasiones— 
dejo ver la influencia directa del Tintoretto hasta el ultimo memen- 
to dc su vida, y dificilmcntc hay un pintor mas original que El Greco. 
Naturalmente, a las influencias del maestro, cste griego extraordinano, 
rronco de la cscuela espanola de pintura. sumo aportes propios que 
enriquecieron la concepcion barroca, es decir. dinamica dc su maestro. 

El esrilo debe ser una consecuencia de la funcion social del mu- 
ral, de la recnica material modema que exige una obra mural moder- 
ns, entendiendose por recnica material tanto las herramientas como 
los matcriales y los principios y merodos denrificos dc composicion 
pcrspcctiva. Y cuando decimns que debe ser consecuencia dc su 
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funcidn social, indicamos que no sera solo producto del artista crea- 
dor, comu del equipo crcador, sino tambien y de una manera deter- 
minance, de su correspondicnre audiencia o publico. 

Se habla cn el mundo entero dc la neccsidad imperiosa dc un 
nuevo reaiisino, vehiculo formal de expresion de on nuevo humanis- 
ino en el arte, pero cs casi general cl intento pucril dc anticipar defi- 
nicioncs snbre el esrilo de esc nuevo realismo. jPudicron los cristianos 
del periodo de las catacumbas haber fijado, o siquiera previsto enton- 
ccs el esrilo o los estilos que corrcsponderian en definitive al arcc 
cristiano? En realidad, el Crisrianismo tardo doce agios en enconrrar 
sus propias formas. Doce siglos en que las formas grcco-romanas, 
esto es, las formas dc las dvilizadoncs antagonicas, determinaron su 
creadon. Fuc hasta cl bizantino, cl gotico y el prc-Renacimicnto 
italiano, cuando aparecieron las fonnas cristianas propiamentc dichas. 
Nosorros no vamos a tener que esperar otros doce siglos, toda vcz 
que el mundo actual y el proximo futuro son radicalmcntc diferenres 
del que predominaba en la epoca del pre-Crisrianismo, pero tampoco 
podemos imaginar que las rurinas, los gustos, del pasado van a dcs- 
aparecer dc nuestros habitos de la noche a la maiiana. Pucs ademas 
de los muchos siglos de culturas antcriores, lie vamos sobre nucstras 
espaldas 400 arios de un arte menor, de un arte producido para la 
intimidad dc los hogares de una minoria, y esto solo en los parses de 
gran predominio cconomico. Remancntes que no podremos sacudir 
asi como asi. Aqui me parecc interesante, y como final de esta obra, 
incluir un articulo escrito por mi hacc aproximadamente siete anos, 
con el titulo de: “No hay mas ruta que la nucstra”. 

cCual cs el porvenir de las artes plasticas? 

Para prever esc porvenir hay que conocer bien el pasado y rctra- 
tar, con exclusion de todo espejismo, documentalmente, el presente. 

Tenemos, en primer lugar, tres ejemplos curopeos. A Grecia 
como ejemplo de la antigiiedad, del pre-Cristianismo. A lo que hoy 
cs Italia como ejemplo de la Edad Media y cl Rcnacimiento, o sea 
como ejemplo del Crisrianismo y la Reforfha. A Francia como ejem- 
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plo de la ipoca contemporinea, es dear, como ejemplo del fin del 
liberalismo tradicional y prindpios de la democrada. 

GRECIA COMO EJEMPLO DE LA ANT1GOEDAD 

—Mercado: el Estado teocratico y una redudda aristocrada es- 
davista. 

—Maneras sociales de produccidn: el arte publico, arte ofidal, 
lo fundamental; el arte privado, lo complementario. 

—Temitica: la ofidal del Estado teocritico, esto es, la que im- 
plicaba su mitologia correspondiente. 

—Doctrma profesicmal: la que determinaba su fundon religiosa 
prose litista; claridad, elocuencia, arte figurativo de intenddn realista, 
naturalmcnte. Policromla, desde luego, tanto para la arquitectura 
como para la escultuta (el "marmol bianco” de la Grecia inmortal 
es invencidn literaria de oradores y poetas del mundo modemo). 

—Ticmca material o fisica: la correspondiente al primario des- 
arrollo industrial y t Venice de su epoca, estrictamente, pero en acti- 
rud creadora cn las ^pocas floredentes, o de rcnacimiento, y en 
actitud rutinaria, o arcaizante, en las de decadencia. 

—Ticmca profesioiutl: la que sc desprendia de su funddn rdi- 
giosa proselitista y de la naturaleza gcntrica de sus materiales y he- 
rramientas corrcspondientes. 

-Forma bumana de produccidn y de pedagogic: e! taller colec- 
tivo y la ensenanza en el proceso cotidiano de la produccidn para 
la demanda ofidal y privada del producto artistico. « 

ITALIA COMO EJEMPLO DE LA EDAD MEDIA Y DEL REN ACIMIENTO 

-Mercado: el Estado religioso, exclusivamente, durante el pre- 
Renadmicnto, y el Estado religioso y una nueva aristocrada neopa- 
gana, neoclasicista, durante el Renadmiento. 

—Maneras sociales de produccidn: el arte publico, arte oficial, lo 
fundamental; el arte privado, lo complementario. Como en la an- 
rigiiedad. 
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—Temddca: la oficiai del Estado religiose; su dogma cismo cris- 
tiano proselitista, exdusivamente, durante el pre-Renacimiento, y cl 
neopaganismo, neodasicismo, ademas, durante el Renacimiento y 
la Rcforma. 

—Doctrma profesional: la que determinaba su funcidn religiosa 
proselitista; claridad, elocuencia, arte figurativo de intcncidn realista, 
logicamente. El dogma cristiano, a t raves de expresiones plastico- 
psicoldgicas exalradas, arte de intention ultrarrcalista, durante las ipo- 
cas pre-Renacentistas o medioevalcs. Como en la antigiiedad. 

—Tecmca material o fisica: la correspondiente al embrionario 
desarrollo industrial y ticnico de su epoca, estrictamente tambien, 
pero en actitud creadora, igualmcnte, en las epocas florecientes o de 
Renacimiento, y en actitud rutinaria o arcaizante, en las de decaden- 
cia. Pcrfcccionamiento y enriquecimicnro del “fresco”, de la “cncaus- 
tica", de las “temperas", y revoludonaria invention del “oleo”. 

— ' Ticmca profesional: la que se desprendia de su funcion elitisra 
oficiai v de la naturaleza generica de sus nuevas tccnicas materialcs 
y de sus nuevas herramientas. 

—Forma butnana de produccidn y de pedagogia: el taller colec- 
tivo y la ensenanza en el proceso cotidiano de la produccion para la 
demanda social oficiai del producto artistico. Como en la antigiiedad. 

—Formas de multiplication y de divnlgaci&n, consecuentemente, 
del producto artlstico: la multirreproduccion, para su mayor popu- 
larization, de las obras mayores, medianre los entonces nuevos y 
sorprendenres medios mecanicos del grabado cn sus diversas formas, 
y de la litografia. Cuando cl arte publico, el arte social oficiai, se 
cnriquecio formalmente, en magnitud inconmensurable, con el aporte 
industrial tccnico de la estampa 

LA FRA NCI A CONTEMPORANEA, COMO EJEMPLO DE LA 
EPOCA CONTEMPORANEA 

—Mercado: el comprador privado y una cad a vez mas reducida 
— y cada vez mas burocradca— demanda oficiai del nuevo Estado. 
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La mas absoluta reversion de todos los riempos. en la base social 
econoipica del arte. 

—Maneras sociales de produccion: el arte privado, lo fundamen- 
tal; el arte publico, o arte oficiai, lo complementary, o, mejor aun, 
lo circunstancial. La contraposition a la Antiguedall, la Edad Media 
y el Renacimiento. La muerte de la funciomlidnd ideologies prose- 
lirista y el nacimiento, consccuentemente, del csteticismo, de “el arte 
por el arte”. 

—Tematica: placidez, intrasccndcntia, pretiosismo, etc., cada vez 
mas acentuados: lo que impone normalmenre la scnalada carcncia de 
dcstino idcologico para el arte. Supresion, logicamente, de lo heroi- 
co, dc lo trasccndental, de lo ideologico-elocuente, de lo social-edu- 
cational. Una temAtica correspondiente a la propia domesticidnd fisica 




—Doctrina profesional: individualismo nihilista; tantas formula- 
cioncs tcoricas como artistas. En la practica general, tanto para “mo- 
demos” como para “aeademicos”, museisino, folklorismo, esto es, in- 
variable retrospectivismo , pero disfrazado todo dc modema inventiva 
creadora. Dc hccho, incomprension total dc tod, is las verdadcras nue- 
vas cmociones crcadas por la vida en action de la mccanica modema. 
Simple instintivismo, pero cncubierto con falso cientificismo. En 
suma, falsa modernidad o modemidad puramente cronologica. 

—Ticnica material o fisica: desviacidn arcaizante en relation in- 
versa con el desarrollo tccnico superlativo de la epoca correspondien- 
te, particularmcnte en lo que se refierc al siglo xot y lo que va del 
siglo en curso. Conformidad absoluta con los medios tccnicos cm- 
brionarios del pasado. Insensato desintcrcs por la tremenda revolution 
dc la quimica modema en el campo dc los “plasticos” y del nuevo 
instrumental mecanico. N ingun perfeccionamiento de los materiales 
y herramientas tradicionales. Mucho menos algun aporte creador a 
la suma de valorem tecnicos anteriores. Anacronismo ciento por cien- 
to, cn suma, tanto en la practica de los “ modemos” como en la prac- 
tica dc los “aeademicos”. 
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—Tecnica profesional: intelectualismo tccnico, sensual ismo, mis- 
tica, etc., proclasicismo cpidermico, esro es, por el simple uso super- 
ficial dc los estilos o nianeras de los clasicos, pero dejando intacras 
las formas genericas, que son las materiales (sin formas publicas no 
hay clasicismo). "Placer plastico por el placer plasrico”, lo que yo he 
denominado epicurismo estetico, ya que su impulso creador, social - 
egoista, carece dc todo proposito social o humano, de angulo mayori- 
tario o democratico. A su inveterado arcaismo en la tecnica material 
corresponde un inveterado primitivismo en la tecnica profesional: la 
version epidermica — de especuladon intelectualista, en el mejor dc 
los casos— de los estilos o maneras de los etrujcos, de los litografos 
romanticos, del arte popular, con pardales y muy superfidales btis- 
quedas "constructivistas" de alarde snob, pero nada mas. Esterica 
elegante para servir de complemento al gusto cornu n del hogar ele- 
gante. Tecnica chic. 

—Forma humana de production y pedagogic el "atelier” solita- 
rio, esto es, la producdon en la intimidad individual de un arte des- 
tinado a la intimidad individual. Producdon domesrica, mas clara- 
mente, para un mercado domdtico, tambien, pero con garbo de 
laborarorio tecnico. Pedagogia rutinaria escolasrica, en los medios 
academicos, o de falsos clasicos, y aurodidacosmo en los medios seu- 
domodemos, o de falsos innovadores, pero en am bos casos igualmente 
mortales para los aprendices. En realidad simple instintivismo sonam- 
bulo en todos. 

-Formas de multiplicacidn y de divulgation, consecuentememe, 
del producto arttstico: la litografia y las diversas formas de grabados 
de aver, ya envejecidas, pero con la agravante de una maxima limi- 
tacion en la particular capaddad de la reproducdon arcaica de cstas, 
por imposicion mistico-estetidsta del mercado privado. Mistica ar- 
caizante, como en su doctrina y tccnicas en general. Desinteres 
absolute por las nuevas y extraordinarias maneras mecanicas moder- 
nas de multirreproduccidn, ya que cstas se encucntran en choque 
estetico y social con el comprador senalado. Galenas selecras, mono- 
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grafias ultra caras, revistas disdnguidas, etc: esto es, la premeditada 
reduccion social del servido estetico del arte, su limitacion hasra lo 
maximo, en acre de concesion a la vanidad apropiadora del nuevo 
comprador, y para mayor especuladon del negodante de galenas. 

Ccmclusiones: la terminaddn del Renacimiento abri6 el prind- 
pio de un largo periodo de decadenda para las artes plasticas. Esta 
decadenda no ha sido aun liquidada en lo que se refiere a las artes 
plasticas represenradvas. Dos movimientos han pretendido hacerlo. 
El primero, de impulso proclasidsta, surgio con la Revolucidn Fran- 
cesa (de David a Ingres). El segundo, de intendon tambien procla- 
sidsta, “la re cupe radon de los valores fundamentales de las artes 
plasticas desapareddos con d Renadmiento", aparedo con d siglo 
en curso (de Cezanne a Picasso). Pero estos intentos, que fucron 
“revoluciones de la superfine hacia el espatio ”, esto es, dejando in- 
tactas las formas sod ales y materiales fundamentales de producdon 
no llegaron, naturalmente, a cumplir su programa, mas o menos teo- 
rico, se quedaron en expresiones de mayor o mcnor brillantez indi- 
vidual, o de mayor o menor invendon decorativa. jAlguien, seria- 
mente, en poldnica documentada, se atreveria a negar tal realidad 
historica? Ahora bien, ;esa curva ininterrumpida de decadenda es 
consccuenda inevitable de causas sodales determinantes? En lo que 
se refiere a la primera pregun ta, creo sincerainente que la afirmadon 
que presupone es absolutamente irrefutable, en lo que toca a la se- 
gunda, me parece que su contestadon requiere un amplio y particu- 
lar estudio. 

jY EN AMERICA? 

—La antigiiedad americana puede, en todo lo esencial de sus 
culturas, ser equiparada a la antigiiedad griega. 

—La Colonia espanola en America puede, tambien en mucho de 
lo esendal, ser equiparada a la Edad Media y ai Renacimiento cris- 
tiano europeos. 

—No puede decirse lo misftio de la ipoca contemporanea en la 
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America cspaiiola, cn rclacion con la cpoca contemporanea de la Fran- 
cia referida. Sus artes plasticas representativas expresan el mas agudo 
colonialismo intelcctual. Los aspectos decadences y revolucionarios 
fallidos, ahora snobs, del arte europeo conremporaneo, con foco in- 
telectual en Paris, aparecen gravemente acentuados en cl conjunto de 
su produccion. Mucstran el horror de la mala vision miserablemenre 
rcflcjada. 

— Pero existe una excepcion. Y esa exception lo es tambicn en 
el conjunto mundial de las artes plasticas representativas, frente a la 
propia Franda contemporanea, no obstante la naturaieza aun primi- 
tiva, inicial, balbuciente, de su estado histdrico actual: El movimiento 
pictorico mexicano modemo, nuestro movimiento. Un movimien- 
to prodasicista, como el de David a Ingres y como el de Cdzanne a 
Picasso, pero que ha tornado la ruta adecuada, que es la ruta objedva, 
aquella que busca el nuevo realismo, desideratum tcdrico del artista 
modemo, a t raves de “la reconquista de las formas publicas desapa- 
recidas con la rerminaadn del Renadmiento, en las condidones soda- 
les y tccnicas del mundo democratico”. Mas aun: un movimiento 
que no se ha quedado en la teoria abstracts, sino que, desde hace vein- 
te anos, viene tocando los primeros escalones de la adecuada practica. 
Sin duda aiguna, la unica y posible ruta universal para el proximo 
futuro. 



APtNDICE 1 
(Pintura al fresco) 

Los aplanados para esta teenies pictorica deben constar de tres ca- 
pas La primers, llama da negra, sirve de andaje entre d muro y las capas 
subsiguientes; se extiende a base de materiales gruesos, y cemento y cal, 
en las proporciones conoddas. 

En la capa segunda, la proporcion de cemento debe reducine un 
tanto en favor de la cal. 

Para la capa tcrcera y ultima, o fina, usase exclusivamente la cal y el 
grano de marmol fmo. Tambidn es recomendable la siguiente proporcibn 
de materiales: una pane de cal. que debe estar suficienrcmcnte apagada o 
podrida, es decir, que debe haber estado sujeta al agua durante un pe- 
riodo de varios meses; una pane de arena de mina, o de no; debe estar 
muy bien lavada para despojarla de toda arcilla o barro. Agua: de ser 
posible. debe estar destilada, al objeto de quitarle las materias acidas o 
salitrosas. (Vease Apendice 2). 

La sustitucion de arena por el polvo de marmol es indicada cuando 
se desea hacer un trabajo muy Fmo. Con dicho polvo, el aplanado tercero 
queda compleramente bianco. 

En cuanto a los pigmentos. aunque no es necesario insistir sobre ellos 
y sobre el modo d© usarlos, quiero recordar que son colorcs mine-rales, 
suaancias que permanecen inalterables con la presencia de la cal. La 
adhesion se logra por la carbonizacion del hidrdgeno de calcio que pro- 
porciona el mismo aplanado. La reaccion de la cal humeda tiene una 
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America espanola, en relation con la epoca contemporanea de la Fran- 
cia referida. Sus axtes plasticas representativas expresan el mas agudo 
colonialismo intelectual. Los aspectos decadences y revolucionarios 
fallidos, ahora snobs, del arte europco contemporaneo, con foco in- 
telectual en Paris, aparecen gravemente accntuados en el conjunto de 
su production. Muestran el horror de la mala vision miserablemente 
rcflejada. 

— Pero existe una exception. Y esa exception lo es tambien en 
el conjunto mundial de las artes plasticas representativas, frente a la 
propia Francia contemporanea, no obstante la naturaleza aun primi- 
tiva, inicial, balbuciente, de su estado historico actual: El movimiento 
pictorico mcxicano modemo, nuestro movimiento. Un movimien- 
to proclasicista, como el de David a Ingres y como el de Cezanne a 
Picasso, pero que ha tornado la ruta adecuada, que es la ruta objetiva, 
aqueila que busca el nuevo realismo, desideratum teorico del artista 
modemo, a t raves de “la reconquista de las formas publicas desapa- 
recidas con la terminacidn del Renacimiento, en las condiciones socia- 
les y ticnicas del mundo democradco". Mas aun: un movimiento 
que no se ha quedado en la teoria abstracts, sino que, desde hace vein- 
te afios, viene tocando los primeros escalones de la adecuada pracdca. 
Sin duda alguna, la unica y posible ruta universal para el proximo 
futuro. 



APENDICE 1 
(Pmtura al fresco) 

Los aplanados para esta tecnica pictorica deben constar de ires ca- 
pas La prim era, llamada negra, sirve de anclajc entre el muro y las capas 
subsiguientes; sc extiendc a base de materiales gruesos, y cemcnto y cal, 
en las proporciones conocidas. 

En la capa segunda, la proportion de cemento debe reducirse un 
canto en favor de la cal. 

Para la capa tercera y ultima, o fina, usasc cxclusivamcnte la cal y el 
grano de mdrmol fino. Tambiin es recomen dable la siguientc proporcidn 
de materiales: una parte de cal, que debe estar suficienremente apagada o 
podrida; es decir, que debe haber estado sujeta al agua durante un pe- 
riodo de varios meses; una parte de arena de mina, o de rio; debe estar 
muy bien lavada para despojarla de toda artilla o barro. Agua: de ser 
posible. debe estar destilada, al objeto de quitarle las materias acidas o 
salitrosas. (V6ase Apendice 2). 

La sustitucion de arena por el polvo de marmol es indicada cuando 
se desea hacer un trabajo muy fino. Con dicho polvo, el aplanado tercero 
queda completamente bianco. 

En cuanto a los pigmentos, aunque no es necesario insistir sobre ellos 
y sobre el modo do usarlos, quiero recordar que son colorcs minerales, 
sustancias que permanecen inalterables con la presencia de la cal. La 
adhesion se logra por la carbonization del hidrdgeno de calcio que pro- 
porciona el mismo aplanado. La reaction de la cal humeda tiene una 
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COMO SE PINTA UN MURAL 

duracion de promedio dc 8 a 9 horas; es decir, que si haee mucho calor, el 
dempo para pintar sobre la ultima capa es menor. 

Los pigtnentos deben ser de buena calidad, para que resistan la alca- 
linidad del muro; de otra manera, desaparecen en corto tiempo. 

APENDICE 2 
(Formula tmtisalitroja) 

Formula para eliminar el salitre de los muros, conforme a las indi- 
caciones tecnicas del "Taller de Ensaye de pinturas y materiales plasti- 
cos”, dependiente del Instituto Politic nico Nacional de Mixico: 

Para muros no muy viejos: agua natural con un 10 % de acido clor- 
hidrico. La mezcla se aplica mediante los procedimientos que habitual- 
mcntc usan los albaniles para huinedecer cualquier muro. 

Para muros viejos: por cada litro de agua natural, una cucharada 
grande de cianuro de potasio. Como en el caso anterior, se aplica con los 
medios comunes de los albaniles. Es convenicnte recomcndar el mayor 
cuidado, toda vez que el cianuro eS sumamente venenoso. 

Para muros nuevos, caso de que el arquitecro no haya tornado en 
cuenta la posibilidad del mural, puede usarse la formula descrita en pri- 
mer lugar. 

APENDICE ) 

(Phuttra a la Enciustica) 

Su composicion es como sigue: 

Una parte dc cera blanca de abcja. 

Una parte de copal. 

Una parte de escncia de aluzema, o espliego. (Siendo in/lamable el 
espliego, el compuesto mencionado se licua mediante el procedimiento lla- 
mado "baiio Maria".) 

De tal mezcla results una vaselina que, mediante el uso del mortcro 
traditional (mortero de boticario) se mezcla con los pigmentos, esto es, 
con los colores en polvo. 

Al realizarse la mencionada mezcla, el color endurece. Para pintar 
se necesitara, pucs, mantener los colores sobre una lamina situada sobre 
un brasero. Esto por lo que respecta a los pigmentos. Veamos lo que se 
reficre a los muros: 

Los antiguos los calentaban con una plancha de hierro candente. 



APENDICF5 

Despues, sucesivamente, barnizaban dicho muro con pedazos de copal 
derretido por el mismo calor que cmanaban las panes calentadas de la su- 
perficic. Terminada la obra, volvian a plancharla con un hierro candente. 

No creo que nuestros tiempos hayan dado con una tecnica mejor que 
la inventada por los antiguos, y que dejamos aqui transcrita. 

En cuanto a los aplanados, pueden ser estos de identica naturaleza 
a los del fresco, cuya composicion se cxplica en el Apendice 1. Con el 
sistema a la cncaustica puede asimismo pintarse sobre tela. 

APENDICE 4- 

(Contraction y expansion de aplanados) 

Para eludir los peligros dc las diferentes naturalezas de contraccion 
y expansion que tienen los morteros de cemento y arena, y los de cal y 
arena (naturaleza de expansion que por ahora solo se conocc cinpmca- 
mente) deben tomarsc las siguientes prccaucioncs: 

Cuando se quiera pintar al fresco tradicional sobre un muro de con- 
crete u hormigon, debe hacerse lo que se indica: 1' Picar perfectamente 
bien el muro; 2’ Mojarlo por lo menos durante dos horas, es decir. hasta 
que quede completamente empapado; J’ Aplicar un aplanado o repellado 
cuya mezcla debera estar compuesta de dos panes de cemento por una 
de marmol grucso rcvuelto con fibra (henequen, yute, celotex, etc.) No 
estari por demas sumar a dicha mezcla un 5 %, en volumen, de ce ita . 
Este repellado solo puede aplicarsc arrojandolo violcntamemc sobre la 
pared, mediante el procedimiento que habitualmcntc usan los albaniles; 
4' Cuando este repellado este comprobadamente scco, deberi humcdecer- 
se de nuevo. y en estado dc humedad sc le aplica el segundo repellado. 
que consiste de media parte de cal por una de cemento, dos panes de 
polvo mediano dc marmol. fibra v eselitre. en las proporc.ones que se 
observaron en el repellado anterior; S’ Por ultimo, se extiende sobre la 
capa anterior el repellado delgado de cal y mirmol que se usa tradicio- 
nalmente para la pintura al fresco. 



NOTA: Deben tenene siempre cn cuenu para cualquier npo de pequc.as modti- 
cacioncs pare, ales a la formula anterior, los conocimiemos emp.ncos de 
los maestros de dua V albaniles de cada lugar. puts la* pan.culandade* 
de los materiales de cada .mo de dicho* lugares e* en extremo .mponame. 
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c6mO SE PINTA UN MURAL 

APENDICE 5 
Prroxilrna 

La piroxilina proviene del algodon nitrado. Es soluble en los ace- 
catos de etilo, amilo y denias solventes orginicos. Las preparaciones con- 
tienen ademis de la nitrocelulosa, soluciones de resinas naturales o sin- 
titicas. 

Cuando la piroxilina se cmplea sobre aplanados de cal o cemcnto, 
destruyese gradualmente por la acchSn caustics de aquelks materiales. Asi 
sc recomienda que se use sobre metales, carton prensado, tela, etc. 

Las preparaciones que de esta pinnira se hacen para Fines industria- 
les, no sirven con fines artisticos. Hav que mezclarles plasdcizantes y 
retardantes que eviren el secado rapido. Pueden usarse en las proporcio- 
nes que se desecn. 

Elio cs tpuy importance, toda vex que de otro modo surgen problc- 
mas de caracter quimico debido a las reacciones secundarias que se ori- 
ginan entre los distintos coniponentcs que contienen los colores. 

APENDICE 6 

Como se pasan los trazos *1 micro 

En la pintura tradicional al fresco, los trazos sc pasan perforando las 
calcas que previamente se han hccho de los dibujos. Elio se aplica sobre 
el aplanado grueso de los mufos, usando el metodo de la rnuneca, es decir, 
colocando color en polvo en un atadillo de tela, la cual sc restrega contra 
la calca, pasando en esta forma los trazos al muro gracias al polvillo que 
ha penctrado por las pcrforaciones. 

En el mural modemo se pasan mediantc el uso, infinitamente mis sim- 
ple, mis ripido y de mayor inspiracion plistica, del provector elcctrico, 
el cual, al trasladar cl pequeno croquis facilita la magnitud mural del 
trazo, que, naturalmente, no poscc en las pequenas proporcioncs del papel. 

APENDICE 7 
(Pintura de silicato) 

(Silicato de Etilo. Tetraethyl Orthrosilicate, Silicon ester) (C2HJ) 
4 S I 04. 

Propiedades: El silicato dc etilo es un iiquido incoloro de olor suave. 
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APEN DICES 

Es lentamente hidrolizado por el agua a alcohol, y a icldo siliceo, 

se preservative para camera. J ^po ^ 

£ 5 a ser el'mejor matenal para 

pintar al extenor. Mirada v precis#, de tal manera 

Sn oreoaracson, aunque sencilla, es delicada y prccoa, 

como estime neccsarias. kerhos a base de cual- 

Los aplanados para esta pintura pueden ser hechos 

quicr aplanado dc cal o ccmcnto. 

APENDICE 8 
(Pintura a la Vmelita n. 1 ) 

M y " 

ES fetstfs 

veladuras. Tanto los solventes como los plastificantcs q 
esta resina son muy suaves de olor y de facil manejo. 

Todos los pigmentos usados en la paleta del rKCO J™ 1 f . j, 

odb p.r. mezclaree »„ m*™!. 

que el finado Jose Clemente Orozco dqo que pintar co 

I-255S? SSw-SSSs 

radas a base de piroxihnas. De no pincarse cn 



147 



COMO SE P1NTA UN MURAL 



AP6NDICE 9 
(Pintura a la Vmeliu n. 2) 

(Acetaco de Vinilo Clorfdico "Vinelita") (C H2 C H C 1) X segun la 
"Corbide and Carbon Chemical Corp.) 

Los Vinelita-cloridkros tienen un alto grado de resistencia a /S lidos 
concentrados, alcalis y alcoholes. I .a absorcion de agua es practicamente 
nula; esta resina tambien resiste al foego. 

Dicha resina sincerica, fomiulada con sus propios soiventes y plasti- 
ficantes, es un material inmejorablc para la pintura al exterior, siempre 
que las formulaciones y pigmcntos vayan de acuerdo. Como en el caso 
anterior, asimismo es muy rccomendable tear los pigmenros de la paleta 
al fresco, y mezclarlos con la Vinelita que nos ocupa. 

Por lo que se refiere a los aplanados, vease lo que digo en el A pen- 
dice anterior. 
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A manera de prologo 

Preambulo de Autor 

I. Mexico como primcra expericncia para la reintegracion 

plastica 

II. Pintura mural moderna en arquitectura vieja. • • • • 

III. Una experiencia concreta. el mural de San Miguel 

dc Allendc. Amecedcntes 

IV. Lo primcro: Animar cl rrabajo por equipo. Dejar que 
los alumnos pasen a la aplicacion practica de lo expucs- 

to en mi • • • 

V. Lo segundo: Fotografiar las practicas de los miembros 

del equipo para observar sus equivocacione* y guardar 
cl documcnto de tal etapa de nucstra accion 

VI. Lo terccro: Desentranar la subestructura gcomctrica 

entpieada por el arquitccto 

VII. Lo cuarto: Desnudar la arquitectura dc capas viejas. 
Nuevo aplanado 
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En 1965 a Siqueiros se le da el encargo, por el duefio del Hotel 
Casino de la Selva, de pintar un gran Mural para una mmensa Sala de 
Convenciones, con el tema “Historia de la Humanidad”. 

Siqueiros modified el titulo y lo llamo "‘La Marcha de la Huma- 
nidad en la tierra y liacia el Cosmos”. 

Como el edificio no estaba construido Siqueiros resolvio pre- 
fabricnr el mural, para ensamblar grandes tableros movibles, entonces 
proyecto la construccion de un gran taller con la funcionalidad 
nccesaria para realizar una obra mural de grandes dimensiones. Ese 
taller esta compuesto de las dependencias siguientes: un taller chico 
para trabajos pequefios, proyectos, cuadros, etc.; el taller grande do- 
tado con un sistema de gni as electricas y manuales y zanjas especia- 
les, que permiten subir y bajar ios tableros y trabajar en ellos sin ne- 
cesidad de utilizar andamios; taller y laboratorio de materiales; alma- 
cen; seccion de maquinas y henamientas y, laboratorio fotografico. 
En otro cuerpo del edificio, la oficina y, separado por el jardfn. la 
casa habitacidn del artista. Estas instalaciones extraordinarias sc en- 
cuentran situadas en la calle Venus 7, colonia Jardinetde 
Cuernavaca. Cuernavaca, Morelos. 

LA FORMACION DE UN GRAN EQUIPO 

Desde 1932 Siqueiros ha defendido el trabajo en equipo, “Es eviden- 
te dijo— que la pintura mural, obra de grandes proporciones ma- 
teriales, no puede ser realizada por un solo hombre, no puede ser una 
obra individual. Requiere de muchas manos." Por tanto. para casi 
todas sus grandes obras formo equipos de trabajo. Pero la formacion 
de un equipo cuyos integrantes no tengan unidad ideologies, tecnica 
y conceptual puede ser causa dc variados confiictos y dificultades 
que entorpecen el desarrollo del trabajo. Se producen los cheques 
enlre las concepciones individualists. entre las soluciones propias e 
la pintura dc caballete y las nccesidades y problems propios del 
mural, la inadaptacion entie el maestro director y elementos del 
equipo y viceversa. Y las dificultades son mdximas cuando cl equipo 
lo integran artistas de variadas tendencies incluidas las fonnalistas y 
abstractas y hasta las academicas. 



<°»r 3mplia eXpe " CnCia 31 re *P«cto. Sique,ros invito publica- 
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L4S TARE AS DEL EQUIPO 



El equipo comenzo a trabajar paralelamente a la concepcion de la 
obra. Para muchos su primera etapa fue de familiarizacion con el 
taller, es decir, con herramientas, materiales y un proceso dc crca- 
cion totalinente desconocido y novedoso, despues el problema 
de pasar a escala mayor algunas de las pequeftas cstampas que 
Siqueiros habia hecho en la carcel. El maestro uso las estampas como 
punto de partida, como embrion, que al llevarse a escala mayor 
obligd posteriormente con lagrimas en los ojos a hacer cambios. En 
la practica lo primero que se produjo fue la definicion de la capaci- 
dad artistica. experiencia o habiiidad de cada miembro del equipo. 
Entonces se organizaron cuatro secciones de trabajo. Los mas capaci- 
tados en las medidas de precision se dedkaron a ayudar al maestro a 
trazar la maqueta, a pasar directamente los trazos generales. calcar 
formas de la maqueta para tradadar a los tableros. etc. Otro grupo 
se dedico a preparar los tableros, dar la pintura dc base, preparar 
colores, manejar la pistola dc aire y limpiar brochas. Otros tenian 
como funcion nianchar con color las zonas que se les indicaban. La 
seccion del equipo dirigida por Mario Orozco Rivera, perfeccionaba 
el trabajo de los demas y perfilaba dibujos, colores, composition, 
angularidades, todo bajo la direccion de Siqueiros. 

Resumiendo, podemos decir que esta primera etapa fue de in- 
troduction o familiarizacion con el taller, con las relaciones de 
escala entre una pequena estampa y un tablero dc gran tamarto o 
varios unidos. del trazado de una maqueta con problemas de compo- 
sition. reheiones con las deformaciones opticas y observation de las 
posibilidades piasticas de la aplicacion de la geometna dinamica. 

LA MAQUETA 

La primera maqueta se hizo para la "Cap ilia" Siqueiros, edificio de 
forma rectangular. La importancia de rcalizar una maqueta reside 
en que el trabajo en ella dio una idea del problema de la composicion 
general, color, proportion, angularidad. distorsiones de las tormas, 
simplicidad de las formas, afirmacion de volumenes. estructuracion 
de la forma y de las lineas, etc. 



LA FOTOGRAFIA 

En el proceso de creacion la fotografia intervino con gran eficaeia. 
Las partes pintadas en los tableros sc iban fotograflando para deflnir 
los problemas mencionados anteriormente, esas fotograffas se iban 
colocando en la parte correspondiente de la maqueta, despues se 
hacian las correcciones sobre el resultado arrojado por la fotografia. 
Tambien se utilizd la fotografia para facilitar el trabajo de pasar el 
croquis, el boceto o la estampa pequefia a escala real. 

EL POLYFORUM 

En 1966 el multimillonario seflor Suarez, dueno del hermoso Parque 
de la Lania en el D.F., que por mucho tiempo el Departamento 
Central tuvo la intencion de convertirio en Parque Publico, consi 
gue, gracias a la Monumental Composicion de Siqueiros, que le per- 
mitan construir el Hotel Mexico y la edification independienre de lo 
que mis tarde seria el “Polifomm Cultural Siqueiros”. Estimulados 
por Siqueiros los arquitectos Guillermo Rosell de la Lama y Ramon 
Miquclajauregui proyectan un edificio de forma octagonal, donde 
eliminan todas las ariastas o rompimientos en las rclaciones entre 
las paredes y dc estas con el techo, creando asi superficies activas en 
un espacio continuo; de esta manera logran el ideal de integracion 
defendido por Siqueiros durante mas de 30 afios. Por tanto, 
Siqueiros modifica el proyecto de planta rectangular, para aprove- 
char las may ores posibilidades plasticas y cincticas que le ofrecia 
el nuevo edificio. que posteriormente fue denominado Polyforum 
Cultural Siqueiros. 

LA ESCULTOPINTURA 

Siqueiros decide, ante este nuevo proyecto, incorporar al mural 
esculturas policromadas. Busca la colaboracion de escultorcs. Estas 
nuevas tareas quedan a cargo de Luis Arenal y Armando Ortega. 
A fines de 1966 ellos ensayan matcriales, realizan interpretaciones 
de formas bocetadas, exploran una solucion plastica aproximada a 
la desarrollada en cl mural, y finalmente se acuerda realizar las 



esculturas en laminas de acero empotradas por medio de tomillos 
a los tableros de asbesto-cemento. Ortega y Arenal hacen algunas 
esculturas que poseen una personal forma de interpretation y difie- 
ren del estilo general del mural, no obstante varias de esas figuras 
fueron incorporadas previo ajuste al mismo. Se construye una nueva 
maqueta a escala basada en la nueva forma del Polyforum. Se apro- 
vecha en lo posible los tableros ya ejecutados. En esta etapa, desde 
enero de 1967, son contratados herreros, fundidores y soldadores 
para ejecutar las formas del mural que son esculturizadas en laminas 
de acero y modeladas, unas previamente con barro, y otras directa- 
mente en una maquina nibladora y con martillos neumaticos. 

I A POLICROMIA DE LA ESCULTURA 

Siqueiros ha dicho que “el maimol bianco de la Grecia inmortal", 
es un producto de la erosion y de la decoloration de su policramia 
por el tiempo. Los rest os de las esculturas prehispanicas, como 
muchas de Asia, demuestran haber estadc coloreadas. Fuera de la 
tradition sostenida en la imaginena, la policromfa de la escultura 
dejo de practicarse. Ocasionalmente los escultores contemporaneos 
policroman sus piezas. Ahora Siqueiros da un nuevo paso al incor- 
porar a la pintura mural esculturas policromadas. Los problemas que 
tuvo que resolver fueron los siguientes: a) preparation de una pieza 
de metal que fuera liviana y resistente a la corrosion, b) simplifica- 
tion de las formas; c) elimination de multiples textures y sensualida- 
des. d) aplicacion del color a grandes pianos; e) afirmacion de las 
formas de la escultura con el color; f) vinculacion de las formas 
pintadas sobre los tableros a las esculturas policromadas y vicevcrsa; 
g) escuchar el dictado de la lamina de acero para*enriquecer los 
rccursos plasticos con la utilizacion de zonas caladas a fin de lograr 
transparencias, hacer formas convexas y concavas, que en algunos 
casos invirtieran los volumenes correspondientes a las formas pinta- 
das, y h) esculturizar los trazos fundamentals de la composici6n. 






LA UNIDAD DE LA OBRA 

El problems de las relaciones de formas y la unidad de la obra, 
dada la enonnc proporcion del mural y el hecho de ser realizado por 
el sistema de secciones prefabricadas (tableros de 4 x 3.30 y de 
1.50 x 3.30 metros) obligan a reali/ar los procesos siguiontcs: para 
tener una idea general de la obra con sus problemas plasticos, se hace 
la union de seis tableros por medio de las gruas del taller a nivel del 
piso. Este periodo de trabajo Uevo de seis a sietc ineses en 1958, 
pero esto no resolvio el problems planteado. Entonces se acordo 
montar el mural en cuatro grandes sccciones de 18 tableros cada 
una. Para el ensamblaje de dichas secciones se construyeron torres 
especiales de angulares de hierro, con la inclinacion exacts que ten- 
dra el mural en su lugar definitivo. Esto ofrecio una mcjor solucion 
para la visualizacion del conjunto, que Uevo a eliminar o agregar 
elementos plasticos que dieron una mayor unidad a dichas secciones 
entre si. 

DESARROLLO DEL TEMA 

Para analizar y comprender el lenguaje formal y los simbolos usados 
por Siqueiros en el desarrollo del temu es fundamental partir de sus 
conceptos al respecto. Para el la expresibn del contenido ideologico 
es paralela a la cxpresion plastica y formal. En cada section se plan- 
ted el como y la manera de las soluciones formales, sus relaciones 
con las demas formas y la idea que expresan. la angularidad, la pro- 
porcion. la policromta, las relaciones de movimiento, la simplifies- 
cion de las formas, etc.; proceso de trabajo y de composition que 
rige la creation siqueirana desde 1932, cuando ejecuto los morales 
de Los Angeles, California. Ahora en 1968, con esta obra logra la 
culmination absoluta de sus principios y teorias esteticas. Y adeinds 
ratifies sus ideas cuando nos dice: 



“En la pintura mural el pintor tiene que pintar como hablaria 
ante el publico. En el arte social modemo hay que buscar claridad, 
pero una claridad para hoy". Pero Siqueiros advierte: “evitar la 
vulgaridad o liacer un mural periodistico. Hay que utilizar el factor 
de la novedad formal. Los simbolos nuevos tienen caracter. Eso 
lieva a soluciones formales, a la necesidad de un tipo de composi- 
tion, a la angularidad. a los distorsiones, a los alargamientos, a los 
encogimientos, etc. 

“La base del experimento es no construir la cosa sino sugerirla. 
“En la primera no hay invenciones como en la cienci?, sino pro- 
gresos. La pintura es una inarcha formal ininterrumpida, sin cortes. 
El arte europeo actual es un despiste, hace igual una botella que un 
hombre. Repite, en el arte no hay invention y ellos hicieron de la 
‘invention’ y del ‘originalismo’ el principio fundamental de la crea- 
ci6n. sin embargo han hecho el arte de menor originalidad formal, 
pues se repiten hasta el aburrimiento. dentro del mas terrible manie- 
rismo. Para los modemos ha sido muy comodo despojarse de catego- 
ries, y manifestar su horror por la expresion humana. El arte se 
convirtio en pasteleria”. 

DATOS TECN1COS 

Merece destacarse la capacidad dialectics de Siqueiros para adaptarse 
a los nuevos materiales y encontrar las soluciones plasticas que dicta 
el propio material y la herramienta utilizada. Una vez mas el ha sido 
consecuente con sus principios. El mural en escultopintura ha sido 
ejecutado sobre tableros de a3besto-cemento, material que fue selec- 
cionado por economia, por ser un material inerte y > existir control 
en su elaboration, porque permitia la fabrication de grandes super- 
ficies de una sola picza que reducian al mi'nimo los empales de las 
uniones. 

El mural interior, que hemos descrito, esta compuesto de 72 
tableros transportables (48 tableros de 4 x 3.30 y 24 tableros de 
1.50 x 3.30 metros) mas el techo pintado con acrilicos directamen- 

I te en el lugar, sobre losas de material plastico-acustico. El peso pro- 
medio de los tableros de asbesto-cemento es de 350 a 1000 kilos 
cada uno. Las planchas de asbesto-cemento fueron protegidas con 
bastidores de angulo de hierro reforzado. 



Las formas escultoricas fueron realizadas con acero laminado en 
frio. Espesor de las laminas, 1 mm., calibre 18. Us formas se traba_ 
jaron en una mdquina nibladora y con martillos neumaticos se um 
soldadura electrica y autogena. Una vez construidas las 
licas recibieron un tratamiento para protegerlas de la oxidacion. Pn- 
mero fueron samblaseadas, es decir: por medio de una compresora 
de aire fueron sopleteadas con arena silica a una presion de 5 Uo- 
gramos por centimetre cuadrado, hasta producir un esmenlado con 
una profundidad minima de milesima y media de pulgada en la su- 
perficie de la lamina de acero. Despues se le apUco unamanode zinc 
inorganico con pistola de aire o con brocha manual. Y para una 
mayor proteccion contra la humedad atmosfenca, al fiiul ^recibio 
una capa de anticorrosivo de resina. Estos productos son fabncados 
como recubrimientos resistcntes a la corronon. 

U pintura utilizada para pintar sobre el asbesto-cemento > 
para policromar las esculturas fue el acrilico de \a Carbolme, fabnca 
norteamericana que suministro tambien el Vemkote (resina smtefc- 
ca) y el zinc inorganico. Como solvente se uso el toluol. Us maque- 
tas, proyectos y otros trabajos en el taller fueron pintados con acrili- 
cos Politec. fabncados en Mexico. 

EL TOTAL DE LA SUPERFICJE DECORADA ENEL INTERIOR 
Y EXTERIOR SON APROXIMADAMENTE 4,600 m . 

•Textos parciales de Orlando Suarez de la publicacion ARTE 
PUBLICO. 



